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ПРЕДИСЛОВІЕ. 


Выпуская въ свфтъ второй томъ „Истори 
живописи“ Мутера, считаю своимъ долгомъ выра- 
зить искреннюю свою благодарность извЪстному 
художнику и писателю по художественнымъ во- 
просамъ Александру Николаевичу Бенуа. Благо- 
даря его указаніямь, было легко установить въ 
русскомъ переводЪ даннаго изслЪдован!я правиль- 
ную художественную терминологію, что безъ его 
помощи потребовало бы гораздо большей затраты 
времени и усилий. А. Н. Бенуа принадлежить Tak- 
же выборъ иллюстрацій. Въ нЬьмецкомь подлин- 
ник ихъ совсьмь нЬть, и присутстве ихъ въ 
переводь дЪлаетъ русскій тексть вдвойнЪ цён- 
нымъ для читателя. 


Оксфордъ. 
1902. Весна. К. Бальмонт». 


Торжество чувственности въ Италій, 


1. Вліяніе Леонардо. 


Если мы захотимь опредЬлить однимъ словомъ перево- 
роть, сказавшійся въ искусствЪ Итал!и къ началу XVI віка, 
мы можемъ сказать, что это была реакція противъ Савона- 
ролы. За періодомъ спиритуализма наступила пора сенсуа- 
лизма, за умерщвленіємь плоти торжество ея. Въ то время 
какъ Боттичелли живописаль, проповідь Савонаролы обратила 
всю Hranio въ Божій храмъ. Къ нему стекался народъ, 
чтобы внимать Евангелію отреченія, чтобы слышать о ра- 
достяхъ Рая. ,Изгнаніе пороковъ“, которое такъ часто писа- 
лось тогда, не безвременная аллегорія. Это признаніе Саво- 
наролы, изгонявшаго пороки изъ Итати. 

Теперь, когда на площади Сеньор!и погибъ на кострь He- 
навистный возмутитель мира, все, что онъ проклялъ, чувствен- 
ность и наслаждене жизнью, какъ фениксъ возродилось изъ 
пепла. Правда, что и въ то время звучатъ’ еще отголоски 
религіозныхь настроеній. Лютерь вывЪсилъ свои тезы въ 
ВиттенбергЪ, и эхо отъ ударовъ его молотка донеслось до Ита- 
лій. Но слабое эхо, которое скоро замолкло. Что было за 
abno Италіи до того, что происходило въ чужеземныхъ стра- 
нахъ. За поколЪн!емъ, внимавшимь СавонаролЪ, послЪдовало 
новое мірское поколЪне, жаждавшее изжить всЪ имЬющіяся 


въ жизни наслажденя. Земля стала Раемъ и прекрасн%Ъе 
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всего въ этомь Pab грЪхопадене. Тогдашнее настроеніе 
освьщаєтся, какъ вспышками молніи, нькоторьми чертами 
изъ того времени: такъ разсказываютъ, что при дворЪ Льва Х 
одинъ изъ кардиналовь расписалъ стЪны своей ванной NHO- 
бовньми приключенями изъ жизни античныхъ боговъ; дру- 
гой, разсказывали, находилъ, что единственный недостатокъ въ 
совершенствЪ двора это отсутствіе красивыхъ женщинъ; а одинъ 
изъ папъ на смертномъ одрЪ отвЪтилъ будто бы съ горькой 
усмЪшкой священнику, который расписывалъ ему прелести 
загробной жизни: „прелести эти TMB больше, чЪмъ дольше 
приходится ихъ ждать“. Если это происходило въ Рим%, 
въ городь СвятЬьйшаго Отца, то въ другихъ мЪстахъ все 
было вЪроятно. Въ Венещи число куртизанокь доходить до 
11,000. Въ ПармЪ быль будто бы монастырь, въ которомъ 
можно было пережить Декамеронъ Боккаччю. Въ мірь опять 
народилось жизнерадостное язычество, какъ нЪкогда въ Аөи- 
нахъ и Александрии. 

Искусство--л%топись своего времени. Если мы хотимъ 
обозначить девизомъ эпоху, наступившую послЪ Савонаролы, 
этоть девизъ: искусство подь знаменемъ чувственности. А 
если оглянуться на прошедшее, такъ уже въ Леонардо можно 
признать того, кто положиль начало этой новой эрЪ. По- 
тому что, хотя онъ и сходится въ душевной утонченности 
съ Боттичелли, Беллини и Перуджино, все же душа, кото- 
рую онъ влагаеть въ своихъ женщинь, совсЪмъ иная. Для 
всьхь тьхь, какъ они ни различны между собой, мБбриломь 
служить христіанская проповФ%дь отреченія отъ міра. Глаза 
зтихь чистыхь и невинньхь, блЪдныхъ и безкровньхь жен- 
щинь жаждуть неземныхъ восторговь; они устремлены въ 
пространство, поверхь земли, вь тоскливомь смиреній, вь 
ожиданій грядущихь страданій. Этимъ смиреніемъ, зтимь 
полньмь отречешемъ отъ всЪхъ земньхь радостей он% 
воплощаютъ въ себ нравственную основу, весь внутрен- 
ній смыслъ христіанства. Въ созданіяхъ Леонардо совер- 


шенно отсутствуеть церковное настроене. Уже не о храмЪ 
думаешь, гдь восходить трепетный өиміамъ. ВзамЪнъ en- 
мама, казалось бы, явился odeur de femme. Въ этихь 
женщинахъ проснулась чувственность, и онъ уже не XH- 
вуть отреченемъ. Вокругь ихъ губъ какъ бы дрожитъ 
сдержанный любовный трепетъ. Въ глазахъ блеститъ то 
влажное мерцаніе, которое греки придавали своей богинЪ 
любви. Въ то время какъ Боттичелли писалъ свою Венеру 
невинной, какъ Діва Марія, подъ кистью Леонардо ДЪва 
Мар!я превращается въ богиню любви. 

И т%ло тоже заявляетъ о своихъ правахь передъ душой. 
TS старшіе художники думали вмфстЪ съ Manna: pa3b пи- 
шешь мать, вся красота ея должна заключаться во взглядь, 
которымъ она смотритъ на своего ребенка. Но въ пони- 
маніи Леонардо земное очарован!е не могло найти себ Bhi- 
ражене въ одной только головЪ, потому что плЪнитель- 
ность связана сь тЬломь. Поэтому воздушныя ткани ньжно 
обвиваются вокругь еше молодыхъ формъ. Въ своемъ иска- 
ній чувственной красоты Леонардо смЪшиваетъ чары обоихъ 
полов». 

И вь выборь сюжетовь онь также составляеть проти- 
воположность художникамь времень Савонаролы. Распятіе 
Христа, Положеніе во гробь, Плачь надь тЪломъ Господнимь, 
воть что тогда писалось. И до того мрачно-патетично, какь 
будто сльшались громовья слова пророковь. Но зти волнь 
религіознаго движенія разбивались о Леонардо да Винчи, о 
того закованнаго вь сталь юношу, который такь спокойно 
вьступаєть въ изображеніи Товія на картині Верроккіо. У 
него нЪтъ ничего печальнаго. Даже его Тайная Вечеря не 
изображеніе печальнаго часа разставанья, а мастерски обста- 
вленная великая психологическая драма. Для своей картины, 
находяшейся теперь вь Берлинь, онь выбираеть не моменть 
Распятія или Положенія во гробь, а Воскресеніе. Христось 
изображень не страждущимь, а торжествующимь надь жизнью 


и смертью. Не друзья оплакивають мученика, а два святыхь 
вь мечтательной восторженности взирають на лучезарнаго 
Сына Господня. Онь идеть еше дальше. Онь не знаєть 
старости, упадка, какь не знаеть страданія. Онъ избЪгаетъ 
касаться темь, вынуждающихъ его представлять Марію по- 
жилой матроной, какь это дЪлали Беллини и Боттичелли въ 
своихь Шета. Чтобы изб%жать складокъ и морщинъ, онъ 
даже св. Анну пишетъ въ расцвЪтЪ юности и красоты, также 
какъ и дочь ея Марію. 

Литературныя произведенія того времени показьвають, 
насколько творчество Леонардо пришлось по душі тогдаш- 
няго времени. Трактаты о перспективЪ и анатом!и для ХУ вЪка 
имЬють то же значеніе, что для XVI писанія о женской 
красот: Libro delle belle donne венеціанца Луиджини и Dis- 
corso della bellezza флорентійца Фиренцуоль. И сьзтихь порь 
въ искусствЪ водворяется ровный чувственно-эротическій, 
олимпійски-веселый духъ. Весь мірь чувствованій того вре- 
мени сосредоточивается въ леонардовской улыбкь. При Несеніи 
креста выраженіе страданія смягчается и жесткая суровость 
сюжета лишается своей реалистической правдивости благо- 
даря мягкой граціи. Въ мученикахъ изображаются уже не 
ихъ мученія, не физическія страданія, а восторженное предчув- 
ствіе райскаго блаженства. Больше не любять останавливаться 
на печальныхъ вещахъ, сторонятся всего бол%зненнаго. Стра- 
сти Христовы, голова въ крови и въ ранахь, бывшія для нӛмец- 
кихъ мастеровъ краеугольнымъ камнемъ ихъ творчества, для 
итальянцевь боле не существуютъ. Этому жизнерадостному 
времени претило видЪть Бога.страдающимъ, умирающимъ, 
приносящимъ себя въ жертву. И ДЪва Марія тоже перестаетъ 
быть бл%дной д%вой, или горюющей матроной, а предста- 
вляется элегантной современной дамой, сохраняющей и въ 
поздніе годы очарован!е молодой вдовы. Даже святые, 
служащіе ей почетной стражей, не походятъ на пустынни- 
ковь-аскетовь, на прежнихъ старцевь съ суровыми обв%- 
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тренными лицами. Это веселые святые, для которыхъ небо 
есть придворная сфера любви и ухаживаній, галантные мо- 
лодые кавалеры, которые н%жно склоняются тередь дамой, 
окруженной поклонниками. Да, въ зтихь фигурахъ появляется 
даже оттЬнокъ женственной гермафролитической красоты. 
Іоаннь Креститель превращается, изъ старца во власянииЪ. 
въ обнаженнаго юношу съ курчавой головой и восторжен- 
нымъ взглядомь. Кающаяся Магдалина становится краси- 
вой грьшницей. Голгоеа обращается въ христіанскій Олимть. 
гдь н%ть борьбы, н%ть трагизма скорби, а есть одно не- 
возмутимое блаженство. 

Отсюда до настоящаго Олимпа было недалеко. Гакимъ 
образомъ античные сюжеты, которые проклялъ и изгналъ 
Савонарола, заполонили теперь искусство, посль того какъ 
Леонардо своею Ледой проложилъ имъ путь. Бльдный гол- 
гофскій мученикь, пригвожденный къ кресту на картинь 
Лоонардо, находящейся въ Берлин, отлетьль на небо, и 
веселые толпы греческихь боговъ завладьвають землей. 
Гроть Венеры, который -покаявшійся Боттичелли покинуль. 
дЬлается для художниковь святымъ мЪстомъ, куда они XO- 
дять на поклоненіе. Ничего вь то время не знають о страш- 
ньхь силахь подземнаго царства, ничего не знають о схват- 
кахъ героевь. о Язонф и Персеь, о Тезеһ и Мелеагръ; 
ничего о герояхь римской истори. Овидій--единственная 
настольная книга. Уже фигуры изъ міра религіознаго. на- 
сколько это было возможно, были освобождаемы оть одеждь, 
фигуры же мивологическія были желанны именно потому. 
что эллинскій мірь былъ такимь полураздътымъ, сильно 
декольтированньмь, Вь яркой противоположности сь мона- 
стырскимъ искусствомъ прошльхь времень теперь торже- 
ствують побЪду Haria тЪла сь ихъ мягкой гармоніей линий. 
Художники пишутъ почти исключительно пышныя любовныя 
приключенія античныхъ боговь, превращающихся, чтобы 
обольстить красивыхъ смертньхь, и пользуются вс%мь бо- 


гатьмь матеріаломь античности, только для того, чтобы на- 
шептывать слова чувственнаго обаянія, созвучія чарую- 
щихь напъвовъ. За причудливымъ павосомь, стилемъ саво- 
нароловскаго времени, слЪдуетъ какъ бы рококо чинквеченто. 


2. Посл%дователи Леонардо. 


Исторія отнеслась очень несправедливо ко всЪмъ худож- 
никамъ, группировавшимся вокругь Леонардо въ Милан. 
Ихь разсматривають какъ планеты, не имъющ/я собственнаго 
совЪта, а заимствующия его у солнца Леонардо, --какь nonpa- 
жателей, размьнявшихь на мелкую монету богатство скоп- 
ленное учителемъ. РазумЪется, Леонардо составляеть величе- 
ственньй фонь всей художественной жизни Милана: представ- 
ляешь себЪ альпійскій ландшафть, высочайшую вершину ко- 
тораго образуетъ властная голова рЪчнаго бога, маэстро изъ 
Винчи. У ногь исполина толпятся другіе. Люди конечно, не 
великаны. Но каждый изъ нихъ представляеть собой лич- 
ность, каждый вноситъ въ область прекраснаго хоть одну 
черту, но свою. Совершенно нев%рно, что вс% они толь- 
ко подражали женскому идеалу Леонардо. У каждаго идеалъ 
свой, отличающийся тонкими оттЪнками отъ идеала маэстро. 
Та же мелодія, но въ другомь тоні. 

Амбруоджю де Предисъ является въ портреть Импера- 
тора Максимиліана еше совсЪмъ кватрочентистомъ. На кар- 
тинЪ, что находится въ АмброзіанЪ, въ которой прежде xo- 
тьли видфть портретъ Бьянки Сфорца, впервые возникаєть 
леонардовскій женскій типъ. Насколько онъ проникся духомъ 
Леонардо, доказываетъ копія его съ „Мадонны въ гротЪ“, 
которая находится въ Лондонской Національной галлереф, 
и его „Мадонна Литта“ въ Петербургскомъ Эрмитаж%, Ko- 
торая прежде тоже считалась картиной Леонардо. Знатная 
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дама доставляетъ себЪ удовольствіе--какь во времена Pycco— 
кормить своего ребенка грудью. Этоть старый мотивь при 
изображен!и мадоннь получаєть теперь пикантный оттЪнокъ 
чувственности. 

Андреа Соларіо происходитъ изъ древняго рода худож- 
никовь, онь долженъ былъ еще въ молодыхъ годахъ оста- 
вить Милань, такъ что свои первыя впечатльнія онъ полу- 
чилъ въ Венещи. Его юношескія произведен!я--портреты и 
поясныя изображенія мадоннъ имфютъ видъ работъ ученика 
Беллини. Зат%мь, когда онъ вернулся въ Милань, кажется 
какь будто на него оказываль вліяніе Боргоньоне. Его 
„Отдыхъ во время бЪгства въ Египеть" въ музеһ Польди 
Пеццоли, сь мадонной такь странно похожей на царицу Лу- 
изу, напоминаеть стиль empire этого мастера. Въ мадоннь 
же, которая находится въ ЛуврЪ, онъ сдЪлался ученикомъ 
Леонардо, раздушеннымъ и утонченнымъ. Другая его кар- 
тина въ ЛуврЪ, изящная голова Іоанна на серебряномъ, 
блюдь показываетъ, какъ искусство, освободившись отъ 
церкви, служить теперь личнымъ исповЪданіямъ. Леонардо, 
въ портрет, находившемся въ Лихтенштейновской галле- 
реф, создаль TUND демонической женщины. Соларіо, развив- 
шій эту тему, восп%ваеть любовь, какъ демоническую силу, 
убивающую. Въ изящной голов%, сь тонкими чертами лица, 
художникъ далъ очевидно свой портретъ, а всю картину 
посятилъ дамЪ, съигравшей въ его жизни роль Саломеи. 

Два друге ученика Леонардо, Франческо Мельци и 
Антоніо Больтраффіо, уже какъ люди притязаютъ на осо- 
бенное м%сто. Личность Леонардо имЪла такую магическую 
силу для окружающихь, что юные аристократы, которьмь 
это ,вовсе не нужно было“, отдавались живописи. Судьба 
подобныхъ диллетантовь бываетъ странная. Часто эти люби- 
тели создавали тончайшія вещи, можетъ быть потому, что 
они были свободнЪе, имЪли больше досуга отдаваться CBO- 
имъ склонностямъ, чЬмь художники по призванію, которые 


спьшили отбыть заказы, или можетъ быть потому, что они 
принадлежали по своему происхожденію къ болЪфе знатному 
міру. 

Женскій типь у Больтраффіо, хотя и исходить оть Лео- 
нардо, составляєть новую ступень въ живописаній женскаго 
лица. Во всЪхъ прежнихь картинахь Марія была д%вствен- 
ницей: сначала дъвушкой отрекающейся, потомъ дЪвушкой, 
вь которой вспыхнула любовь. Мадонна Больтраффіо, которая 
находится въ Лондонской Національной галлереЪ — эта жен- 
шина сильнаго могучаго сложеня съ серьезными печально 
сверкающими глазами, съ черными почти синеватаго отт%нка 
волосами, обрамляющими. ея суровое коричневое лицо--бо- 
ле похожа на типь Уотса и Фейербаха, чЬмь на типь 
Леонардо. Ребенокъ рождается изъ лона матери и возвра- 
щается въ лоно земли—можетъ быть такова была мысль кар- 
тины Уотса, которая носилась передъ нимъ, когда ему пред- 
ставилась идея его ангела смерти. Больтраффіо отличается 
оть другихь художниковъ мужественнымъ складомъ, чертой 
торжественнаго величія. Фигура св. Варвары среди скали- 
стаго ландшафта строга и благородна. Строга и сурова ВеПе 
Ferronière въ ЛуврЪ и въ галлерЪ Чарторыжскихъ-— модель, 
которой онъ потомъ воспользовался для изображенія ,Ма- 
донны дома Казю“. И быть можетъ благодаря именно этому 
строгому монументальному характеру ,Воскресеніе" Bep- 
линской галлереи можно приписать не Леонардо, а Боль- 
траффіо. 

Франческо Мельци, молодой другь Леонардо, сопровож- 
давшій его во Францію и сидьвшій у его смертнаго одра, 
извЪстенъ своей единственной картиной ,Вертумнь", въ 
Берлинской галлереф. Но какимъ величіемь вЪетъ отъ этого 
чуднаго созданія! Уже самъ выборъ сюжета оригиналенъ. 
Ни одинъ художникь доселЪ—кромЪ Леонардо въ одномъ 
наброскь--не писаль мало-извьстную, но столь н%жную 
сцену метаморфозъ, въ которой Вертумнъ, лучезарный 


богь временъ года, превращается въ бЪдную старуху, чтобы 
возбудить сначала состраданіе, а потомъ любовь цФломуд- 
ренной Помоны. Съ какимъ изысканно-изящнымъ вкусомъ 
расположены складки прозрачной одежды Помоны, до чего 
очаровательно ньжна ея головка, въ стиль рококо и улыбка, 
играющая на ея губахъ. Сь какимъ истинно гурманскимъ 
пониман!емъ выбраль онъ вс эти цвЪты и создалъ изъ 
нихь благоухающую nature morte. Правда, та же головка 
въ стилЪ рококо, то же любован!е цв%тами, тъ же соблаз- 
нительныя ножныя женскія чары, тотъ-же истинный зллинизмь 
повторяются и на картинф въ Петербургскомь Эрмитаж%. 
Если эта Коломбина обязана своимъ происхожденіемь, какъ 
предполагаютъ изслЪдователи, Джіампетрино, тогда ему 
должень бьль бы принадлежать и Берлинскій ,Вертумнь". 
Впрочемь главнымъ образомъ извфстны мадонны Джіампе- 
трино, написанныя нЪсколько стеклянно съ интимньми 
ландшафтами почти въ Нидерландскомъ вкусЪ. 

Бернардино Луини наиболЪе крупный мастеръ въ этой 
школЪ. То множество фресокь съ массою фигуръ на нихь, 
которыя онъ писалъ для маленькихь мЪстечекъ верхней 
Италіи, могутъ дискредитировать его привлекательный таланть. 
Въ нихъ онъ является отсталымъ ремесленникомъ-кватро- 
чентистомъ. Ему недостаетъ твердой структуры, изящной 
простоты. Красивыя частности, какъ фигура Магдалины въ 
картинь Распятія, теряются въ массЪ другихъ безразличньхь 
фигуръ. Но въ юности своей онъ былъ очень тонкимъ ма- 
стеромь, настоящимъ ‘сыномъ того Милана, который въ 
любовньхь безумствахъ искаль утӛшенія отъ вс%хь yxa- 
совъ войны. Онъ написалъ себя однажды Себастіаномь, 
мечтательно выглядывающимъ изъ картины, какъ бы затЬьмь, 
чтобы плЪнить красавицъ, и эта черта желанія нравиться 
женщинамь у него проходить во всЪхъ твореніяхъ. Картина 
его въ Палаццо Реале въ МиланЪ, на которой онъ изобра- 
жаеть купающихся нимфъ, нЪчто неслыханное въ искус- 
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ствь чинквеченто: молодыя дЪвушки, въ позахъ напомина- 
юшихь Фрагонара; ландшафть такъ смЪло обрЪфзанъ, какъ 
это дълаютъ современные импрессіонисть. Но лучше всего 
ему впослЪдств!и удается изображать на фрескахь, когда это 
надо, мягкихь мечтательньхь людей, какь напримЪръ въ 
Спозалиціо. Всего одухотвореннЪе, почти въ созвучіи сь Перуд- 
жино, его маленькія картины, которыя онъ писалъ для мирныхъ 
сельскихъ церквей. Въ то время какъ утрачивалось религіозное 
настроеніе, онъ влагалъ въ библейскіе сюжеты такую искрен- 
ность и задушевность, которая дьйствуеть, какъ отзвукъ KBA- 
троченто. Онъ не захватываеть, не пугаетъ, онъ кротокъ и тро- 
гателенъ; особенно тамъ онъ въ своей сфері, гдЪ надо nepe- 
дать спокойно-идиллическія сцены, тихія радости или веселую 
улыбку. Его мученицы миловидны и граціозны. Съ выра- 
женіемъ кроткой мечтательности два Марія созерцаетъ 
своего младенца. Забываешь совершенно, что нЪкоторыя его 
созданья, какъ поясная фигура на его картинЪ „Тщеславе 
и скромность“, являются только рЪшеніемъ ученической 3a- 
дачи, предложенной Леонардо, забываешь, что въ полукруг- 
лой фрескЪ, въ Лугано, младенецъ Христосъ буквально 
списанъ съ Анны Леонардо, а маленькій [оаннъ сь ,Д%вы 
въ скалахъ“. Передъ картинами Луини никогда не погру- 
зишься въ мысли, он% не вводять васъ въ таинственную 
мастерскую, гд бьются кипучія мысли генія. Но въ виду 
того, что Леонардо такъ мало писалъ, творчество Луини 
любятъ, какъ продолженное отраженіе Леонардовской души. 

Въ картинахъ Чезаре да Сесто къ миланской крови при- 
мъшиваются посторонніе элементы. Какъ онъ перенесъ въ 
Римъ идеалы Леонардо, такъ точно онъ усвоилъ себЪ 
нЪчто изъ римскаго стиля. ВмЪсто миланской мягкости, у 
него появляется стремленіе къ величественному, пристрастіе 
къ противоположеніямъ. Онъ созерцаетъ в%чный городъ 
глазами романтика и любитъ помЪщать на заднихъ фонахъ 
своихъ картинъ античныя руины, обвитыя вьющимися рас- 


тенями. Самымъ яркимь примЪромъ его сантиментальнаго 
отношенія къ руинамъ является его неаполитанское ,По- 
клонен!е волхвовъ“ съ  манерно-вьтянутьми въ длину 
фигурами. Такъ какъ средняя группа въ этой картинЪ по- 
вторяется почти безъ измЪненя въ изображен!и мадонны, 
что въ ЭрмитажЪ, то и ее стали вновь приписывать Чезаре 
да Сесто, хотя прежде она значилась подъ именемъ Леонардо. 
Остается только вопросомъ, его ли работы картина въ 
сводь церкви св. Онуфрія, тоже слывшая прежде юноше- 
скимъ произведеніемъ Леонардо. Въ „Крещен!и Христа“, въ 
галлереһ Боргезе, онъ является наполовину римскимъ, на- 
половину венещанскимъ. художникомъ, какъ бы двойникомъ 
Себаст!ана дель [Шомбо, въ то время какъ его франкфурт- 
ская Катерина переноситъ идеалъ миланской женской кра- 
соты въ царство мистическаго, болЪзненнаго, въ область 
стиля Габр!эля Макса. 

Мадонны Гауденціо Феррари, какъ и портреты Бернар- 
дино де Конти могутъ тоже служить подтвержденемъ того, 
что въ школь Леонардо заложено было начало современ- 
наго живописан!я женскихъ лицъ. Это были первые худож- 
ники, которые, когда Леонардо открылъ имъ путь, ощутили 
чувственныя чары женщины. Вспышку въ глазахь, улыбку 
губь, лЪнивую грацію движеній, благоуханіе волось они 
пишуть сь знаніемһ людей, придававшихь большое значеніе 
граціи, и никакого значенія силь. Эта утонченность, н%ж- 
ность англійскихь леди, извьстный англосаксонскій аромать 
ихь созданій, и дьлають ихь столь симпатичньми нашему 
времени. 

Содома, мастерь изъ Сены, самый утонченный изъ 
нихь. Онъ тоже, какъ Луини, создаль цфлый рядъ незна- 
чительньхь вещей. Обладая бойкимь  талантомь живо- 
писца, онъ исполнялъ изящно каждый заказъ, являясь по- 
добно Протею, подъ самыми различными масками. Но rab 
участвовала его душа, а rgb одна рука, это хорошо чув- 


ствуєтся. Распятія его очень холодны. Когда онь пытается 
быть сильньмь, онъ дфлается напыщеннымъ. Въ изобра- 
женій монаховь въ Монте Оливето онъ довольно удачно 
поддьлываль Синьорелли и Сурбарана. Но съ искреннимъ 
увлеченнемъ написана имъ только та картина, на которой 
куртизанки соблазняютъ св. Бенедикта. 

Удовольствіе, сь которымъ онъ задЪваетъ буржуа, отли- 
чительная черта его характера. Онъ запрещаетъ монахамъ 
въ Монте Оливето входить къ себЪ, когда онъ работаетъ. 
Когда же онъ разрЪшаетъ имъ войти, то первый взглядъ 
этихъ благочестивыхъ господъ падаетъ на группу куртиза- 
нокь, которыхъ онъ по приказанію пріора должень былъ 
одьть въ платье. На картинф Распятія въ Сенской aka- 
демій онъ изображаєть себя ландскнехтомъ, въ вызывающей 
позЪ, сь широко разставленньми ногами. На запросъ подат- 
ной коммисси сообщить ей размфры его имущества, онъ 
отвЪчаеть перечнемь всЪхъ заморскихь животньхь, KOTO- 
рыхъ онъ держитъ у себя. | 

Только когда вопрось касается женщинь, кь нему надо 
отнестись серьезно: пльнительный художникъ, нервный, 
чувствительный, онь неподражаемь вь томь, какь у него 
Леонардовская улыбка превращается въ безумную востор- 
женную упоенность. Точно такъ же какъ онъ является смЪ- 
лымъ, почти парижаниномъ, въ той группЪ куртизанокъ въ 
Монте Оливето,--вь знаменитомъ портретЪ Фарчезины онъ 
погурмански изображаетъ новобрачную стыдливость Роксаны 
и поясняеть ее, какъ бы въ нФкоей Ars amandi, эротами. 
Леда изъ галлереи Боргезе копія. Но и работа копіиста 
даєть понятіе о нЪжномъ ароматЪ рококо, которымъ полонъ 
оригиналъ. Онъ также воспроизводитъ тончайшимъ образомъ 
обморочныя состоянія, моменты размягченія и усталости, а 
чувство женской стыдливости, краску, покрываюшую женское 
лицо, только и могь передавать художникь, такь отдавшійся 
культу женщины, какъ Содома въ его удивительной фигурЪЕвы. 
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Но еше больше онъ былъ занять чертой гермафроди- 
тизма, которая просвфчиваетъ и во многихь юношескихь 
рисункахь Леонардо. Умирасть ли Себастіань, онъ улыбается 
въ такой сладострастной н%г%Ж, какъ будто по ту сторону 
онъ сдӛлается тъмъ же, чЬмь похишеный Ганимедъ быль 
для олимпійцевъ. Содома весь высказался въ фигур% Исаака 
въ „Жертвоприношен!и Авраама". Мальчикъ зтоть, съ голо- 
вой отрока, съ закругленными бедрами, со скрещенными на 
груди полными пухлыми руками----Антиной христіанства, 
идеалъ красоты, проявляющийся только во времена высшей 
культуры и безнравственности. Лебедь на картинЪ Ледь 
и сатирическіе стихи, которые посылались сіенскими граж- 
данами къ вЪтренному мастеру, являются только логиче- 
скимъ добавлешемъ. Странная судьба этого утонченнаго 
чувствительнаго сноба, начавшаго свою жизнь грансеньеромъ 
шумно и блестяще, пускавшаго лошадей на б%гахь, разгу- 
ливавшаго въ шелку и бархатЪ, въ сопровожденіи красивыхъ 
рабовъ, и кончившаго —не въ тюрьмЪ, но въ больниць. 


3. Джіорджіоне. 


Даже Венеція, византійская Венеція, сдЪлалась языче- 
скимь городомь. Альдь Мануцій, изяшный ученый, осно- 
вавшій здЪсь свою officina, положиль начало гуманитарному 
движенію. Участники знаменитой Academia graeca, rib онъ 
собраль служащихъ въ его учрежден, чувствовали себя, 
какъ въ Платоновской академій. Въ собраняхь говорили 
по-гречески, и накладывали штрафъ на того, кто употребитъ 
хотя одно итальянское слово, а пени употреблялись на устрой- 
ство банкетовъ, которые напоминаютъ Soupers а la grecque 
ХҮП вЪка. Hypnerotomachia Poliphili, этоть мечтательный 
романъ съ тонкими изящными гравюрами по дереву, первый 
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памятникь того времени, когда надь восточной Венешіей по- 
вфяло свЪтлымЪъ, исполненнымъ красоты и радости, дыха- 
немъ Эллады. 

И живопись тоже, доселЪ столь строго церковная, обра- 
щается въ восторженный гимнъ земной красотЪ и эллин- 
ской жизнерадостности. Правда, что еше продолжають, 
какъ во времена Беллини, писать мадоннъ и святыхъ. Но 
духъ картинъ уже не тоть. Не христанское отреченіе 
отъ міра, а языческая чувственность блестить въ глазахъ 
изображаемыхъ лиць. ТЪло, доселЪ находившееся въ загон%, 
освобождается. Наростаюшія формы разрывають нЪжную 
оболочку души. Наряду съ ДЪвой Марей почитають Вене- 
ру. Греческій мірь боговь, ликуя, совершаеть свое всту- 
пленіе. 

Сначала, конечно, зтоть перевороть мало замЪтенъ; NO- 
тому что созданіе, стоящее на порогЪ венеціанскаго чинкве- 
ченто, это--мадонна изь Кастельфранко, а мадонна эта такь 
ньжна,--потерявшись въ мечтаніяхь, такъ далеко ушла отъ 
міра, что съ вньшней стороны ее едва можно отдЪлить отъ 
беллиніевскихъ „СобесЪдованій Святыхъ“. Совершенно такимъ 
же звукомъ, который былъ послЪднимъ, когда кончалось старое 
столЪтіе, началось новое. Два человЪка стоять на стражЪ 
передъ престоломъ ДЪвы Мар!и: молодой рыцарь и монахъ. 
Въ воздух ни малЪфйшаго в%терка. Все дышеть глубокимъ 
покоемъ, въ который, мечтательно, погружены и святые. 
Но все-же неуловимый оттфнокъ указываетъ на пробуждаю- 
щуюся новую душевную жизнь. Какъ ни похожа овальная 
головка съ меланхолическими глазами и гладко причесанными 
темными волосами на мадоннъ Беллини—чувства этой жен- 
шины уже другія. Ни боль, ни предчувствіе бЪды не заво- 
лакивають ея взгляда. Она мечтаеть, тихо глядя передь 
собою, печально и нфжно, какъ будто думаетъ о далекомь 
‘возлюбленномъ. Какъ ни невинна ея фигура, всетаки отъ 
нея вЪетъ легкой чувственностью. Понимаешь, что для этого 
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художника ДЪва Марія была не только мадонной, но что онъ 
цфловалъ эти губы, что онъ тосковаль по этой женщинЪ, 
когда она была далеко. ,Цецилія, приди, спіЬБши, твой Джіорд- 
xio ждетъ!“ Принадлежали-ли эти стихи, начерченные на 
обратной сторон% доски, самому художнику, ожидавшему 
свою возлюбленную въ то время, когда онъ работаль, или они 
были написаны позднфе къмъ - либо другимь — безразлично. 
И другой. значить, ошушаль этоть н%жный чувственный 
аромать, исходящій отъ картины. 

Джіорджіоне по всему складу своего существа былъ при- 
звань проложить путь къ этому новому искусству. Онъ 
быль родомъ изъ м%ста, гдь въ церкви напрестольный 
образь его кисти до нынішняго времени хранится, какъ 
драгоцЬьнньйшее украшеніе,-изь Кастельфранко въ Маркь 
Тревизанской, къ которой поэты такъ любили прибавлять зпи- 
теть „атогоза“. Природа тамъ полна лирической мягкости. 
Воздухь, которымъ тамъ дышешь, чувственно зноенъ. Все 
сливается тамъ въ великую. тихо-задумчивую однозвуч- 
ность, таинственно-печальнаго характера. Люди, выросше 
въ такой м%стности, впечатлительнфе тЪхъ, которые XH- 
вутъ среди горъ и между жесткихъ скалъ. Благоухаше и 
звуки этой. до странности мягкой, природы заставляютъ 
особенно вибрировать нервы. Легенда разсказываетъ, что 
Джорджоне былъ незаконнымъ отпрыскомъ стародворянской 
семьи Барбарелла. И дЪйствительно, есть что-то благород- 
ное въ осложненной утонченности его нервной системы, что- 
то присущее шекспировскимь батардамъ—въ буйной манер%, 
съ которой онъ прожигаетъ жизнь. 

Очутившись въ Венеціи, онъ попалъ на подходящую для 
него почву. Вазари изображаетъ его жизнерадостнымъ свЪт- 
скимъ человЬкомь, который со страстью бросается въ водово- 
роть впечатлЪній, переходя отъ одного любовнаго приклю- 
ченія къ другому, и съ трепетомъ наслаждается роскошною 
чувственной жизнью. Онъ рисуетъ его галантнымъ кавале- 
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ромь, который въ вечерніе часы, съ лютней въ рукахь, 
бродить по улицамъ и расп%ваеть красавицамъ восторжен- 
ныя пьсни любви. Потомъ въ его жизнь вторгается Цецилия, 
мадонна изъ Кастельфранко. Она становится его музой, 
вдохновляющей его къ нвжнЬьйшимь созданіямъ, —и ея He- 
вЬрность губить его. 

Когда онъ 33 лЪтъ погибь, число его созданій было 
не велико, еше меньше число произведеній, дошедшихь 
до нась. Вь двухь раннихь маленькихь картинахь вь Уф- 
фиціяхь, на которьхь изображены Судъ Соломона и Mbr- 
ство Моисея, онъ является еше ученикомь Беллини. Фи- 
гурки нарисованы въ духЪ примитивовъ. Но уже видно, что 
этоть художникъ будеть великимъ пейзажистомъ. Стройныя 
вершины  деревьевь выдЪляются на мягкомъ небЪ, не въ 
рьзкихь очертаніяхь, а воздушно и ньжно. Такія картины 
какь ,Аллегорія“ Беллини, эта женская фигура въ лодк%, 
тихо скользящая по водамь, очевидно произвели на мечта- 
теля глубочайшее впечатл%Ъніе. 

Но скоро у художника, за поклоненіемъ Беллини, послЪ- 
довало поклоненіе другому мастеру. Когда онъ по порученію 
Туціо Костанцо, кондотьера изъ Кастельфранко, работалъ надъ 
своимъ главнымъ произведеніемъ, онъ познакомился съ тъмъ 
художникомъ, чья слава тогда распространялась по всей 
Италіи. Леонардо находился во Венеціи отъ 1503 до 1504 
года. Если онъ не писалъ красками тогда, онъ все же рисо- 
валь. Джіорджіоне навЪрное видфлъ женскія головы работы 
Леонардо. Потому что чувство, которое блеститъ въ глазахъ 
ДЪвы Маріи, эта любовь, не смиренная, не полная отреченій, 
а трепетно страстная--это уже не душа Беллини, а душа 
Леонардо да Винчи. Если вь Беллини онь нашель для 
себя идеаль пейзажиста, то Леонардо открыль ему путь вь 
радостный земной мірь чувственньхь наслажденій. 

НЪкоторыя ,идиллическія картины“ служатъ переходомъ 
отъ христіанскихь созданій къ языческимъ. Въ то время 
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царило настроен!е, напоминающее времена Ватто. Какъ въ 
XVIII вЪкЪ стремились изъ міра героическаго и пышнаго въ 
мірь аркадійскій, элизійскій, такъ точно и въ чинквеченто 
жаждали, ‘послЪ всфхь этихъ экстазовь Савонаролы, Bep- 
нуться къ временамъ сатурновскимъ, когда не существовало 
еще христіанства, монаховь и хораловь, когда на MECTS 
соборовь раскидьвалась величественная сЪнь лъсовъ, когда 
не ждали небеснаго блаженства, а наслаждались имъ на 
землЪ. Изъ всЪхъ произведеній античной литературы наиболь- 
шимъ успіЬхомь пользовались пасторали--Теокрить, Kannu- 
махь, Лонгосъ и Нонносъ. Какъ прежде была любима па- 
стушеская драма полищановскаго Орфея, такъ теперь наи- 
болье всего читалась „Аркадія“ Санназаро, которую издалъ 
Альдь Мануцій. Буколическая счастливая жизнь пастуховь 
первобьтнаго времени стала идеаломь современньхь умов». 
Невольно припоминаешь ,Сельскій концерть" въ Лувр». 
Эта картина еше разь убфждаеть въ значеніи Джіорд- 
жіоне, какь пейзажиста. ЧеловЪфкъ настроенія, настолько 
зависящій оть настроеній, что не могь жить безь своей 
Цецилій и умерь отъ ея измЪны, сталь создателемь кар- 
тинь настроеній. Все у него--настроеніе: такъ, прежде всего. 
онь угадываеть сокровенный языкь природы —освъщеше. 
Какъ и Ватто, онъ никогда не копируетъ природу. Она, 
казалось бы, существуетъ у него только для того, чтобы въ 
ней могли жить счастливые люди. Даже деревья у него тре- 
пещуть отъ нЪжности и страсти. ВсЪ предметы окутаны 
мягкой сладострастно-мечтательной атмосферой. И суще- 
ства, которыя онъ помЪщаетъ въ эти ландшафты, также про- 
никнуты этимъ страстнымъ  меланхолически-мягкимь на- 
строеніемъ. Онъ пишетъ пастуховъ, которые, какъ въ золо- 
TOMB в%кЬ, мечтательно задумавшись, сидять около своихъ 
стадъ. Онъ любитъ рыцарей, такъ какъ они являются для него 
представителями отжитого времени: онъ изображаетъ ихъ не 
дикими завоевателями, которые странствуютъ въ боевыхъ по- 
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ходахь, а тихими мечтателями. которые сами чувствують се- 
бя „послфдними рыцарями“, юношами сьнЬжньми женскими 
формами. жизнь которыхъ протекаєть въ мирномъ служеніи 
дамамъ. Онъ изображаєть античныя руины, потому что и 
они тоже вызываютъ элегическія воспоминанія о тТЪхъ да- 
лекихъ временахь, когда ни одинъ монахъ еще не пропо- 
въдывалъ объ отреченіи, когда культъ чувствъ былъ религіей. 

Что онъ хотЬль сказать своей знаменитой картиной 
„Семейство“, такъ никто и не отгадалъ. Вы видите два суше- 
ства; казалось бы, они близки другъ другу и всетаки они 
стоять рядомь какъ чуже. Цецилія, мадонна изъ Кастель- 
франко, стала молодой женщиной съ груднымъ ребенкомъ 
на рукахъ. Она уже ничЪмъ не походить на прежнюю крот- 
кую Дъву Марію, ничего у нея не осталось отъ воздушнаго 
цЪломудрія кватроченто. 

Такъ эта картина подготовляетъ къ послідней, которою 
Джіорджіоне закончилъ свое творчество. Что въ кастель- 
франковской мадоннЪ было желаніемъ, зд%сь исполнилось: 
Цецилія покоится на ложі, обнаженная въ своей красоть. 
Изь маленькой фигурки „Семейства“ она выросла въ на- 
стоящую женщину: мадонна Кастельфранко стала Афродитой. 
Между т%мь какъ въ изображеніяхъ Венеръ у Боттичелли 
есть средневьковый монашескій аскетизмь, теперь le cri de 
[а сһаіг, ликуя, поднимается къ небу. Мягкіе закругляющіеся 
члены устало потягиваются. Только Джіорджіоне, чувствен- 
ный человЪкъ, писавшій не картину, а пережитое, могь 
открыть врата въ этоть новый вЪкъ. 

Картина его не была кончена, когда онъ умеръ, и то, что 
Тиціанъ кончилъ ее, пририсовавъ на заднемъ фон% ланд- 
шафтъ, является какъ бы символическимъ. И во второй картин%, 
которая, тоже неоконченной, висЪла въ его мастерской, можно 
видЪть какь бы аллегорію на собственное творчество Джіорд- 
жіоне. Представлены три философа, изъ которыхъ только 
одинь младшій обратился къ восходящему солнцу, въ то 
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время какь два другіе, старшіе, стоять еще равнодушно 
въ сторон». Такь Джіорджіоне, молодой Джіорджіоне раньше 
всьхь увидьль утреннюю зарю новаго времени. Но лишь 
болЪе старшіе, сльдуя его призыву, продолжали жизненную 
работу безвременно умершаго. 


4. Корреджіо. 


У Корреджіо, этого пармскаго Леонардо, выступаетъ со- 
всьмь иной эротическій оттьнокь. У всЪхъ другихь ху- 
дожниковь этого времени чувственность проявляется во 
вньшнемь. Для Джіорджіоне его Цецилія была все. Какого 
рода чувственностью обладаль Айтоніо Бацци, указываетъ 
его прозвище Содома. Про Корреджіо мы ничего подобнаго 
не знаемь. Вазари описываеть его мальчикомь ,робкимь, 
мечтательньмь, склоннымъ къ меланхоліи“. Хотя онъ и по- 
сьшаль художниковь въ разньхь городахь, онь не сбли- 
жается ни сь однимъ изъ нихь, онь ходить вокругь нихь, 
какь пугливая кошка, такь что никто его присутствія не 
замфчаетъ. Его пребываніе въ распутной ПармЪ обходится 
безъ какого либо скандала. Онъ не написалъ ни одного 
портрета. Онъ не любиль смотрЪть людямъ въ глаза, 
лучше всего чувствоваль себя въ одиночествЪ, и только 
мечталь о томь, что другіе люди переживають. Этимъ и 
отличаются его картины отъ картинъ Джорджоне. Венера 
этого венеціанца утомлена, она отдыхаеть посль бурныхъ 
объятій. У Корреджіо постоянный нервный трепеть. Его 
сушества--такія видінія, какь TB, что, таинственно улыбаясь, 
являются людямъ во снЪ: сказочныя представленія одинокаго 
человЪка, переполненнаго ньжньми чувствами, но никогда не 
находяшаго имъ выраженія во-внЪ. Этому соотвЪтствуютъ и 


его краски. Въ то время какъ Джюрджюне помфщаетъ свои 
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фигуры вь реальную обстановку, фигуры Корреджіо живуть 
внЪ дьйствительности, въ странь сновь, окутанныя суме. 
речньмь св%томь, отодвигающимь ихъ въ далекую даль, 
Сила, отъ соприкосновенія съ которой они содрогаются, не 
живое тіло, а облако. 

Отець Корреджіо мелочной торговецъ. Мальчикъ прово- 
дить доле дни и часы въ маленькой лавчонк%, rab 3a- 
пахъ пряностей дъйствуетъ возбуждающимъ образомъ на 
нервы. За прилавкомъ онъ читаетъ Библю. Не книгу Моисея 
и Страстей Господнихъ, а Піснь пӛсней Соломона и нЬжньй 
разсказъ о любви Магдалины къ Спасителю. Все Священ- 
ное Писаніе превращается для него въ эротическую книгу. 
Онъ знакомится также съ любовными повЪстями античной 
легенды, потому что его родной городокь, благодаря Веро- 
никь ГамбарЪ, дЪлается средоточіемъ гуманизма. Веро- 
никЪ нравился дикій мальчикъ. Поглаживая его локоны, 
ньжно притянувь его къ себ%, она разсказываеть ему при- 
ключенія изъ жизни боговь, переводить ему отрывки изъ 
Овидія. Съ бьющимся сердцемъ слушаетъ онъ разсказы о 
любовныхъ похожденіяхъ Юпитера, о всЬхъ тъхъ смертньхь 
красавицахъ, которыхъ онъ обольщалъ, объ Іо и ДанаЪ, объ 
АнтіопЪ и Леді; объ зтихь образахъ думаетъ онъ съ лихо- 
радочнымъ возбужденіемъ, и они пресльдують его, какъ 
видьнія во снь. Это то, что живетъ въ его воображеніи, 
что онъ хочетъ писать и что онъ писалъ. 

Правда, что, прежде чфмъ приблизиться къ ціли, онъ долго 
бродилъ окольными путями, много долженъ былъ создать 
вещей противорьчашихь влеченію его темперамента. 

Источники его творчества должны быть отыскиваемы въ 
Манту. ЗдЪсь, куда онъ прибыль съ Вероникой, вь1511 году, 
онъ, какь художникь, получиль свои первыя впечатльнія. 
Мантенья, все еще царившій невидимо надъ Мантуей, сдЪлался 
первымъ его руководителемъ. Онъ долго мечталъ въ Кастелло 
ди Корте передъ созданіями великаго мастера--какь меч- 
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таеть ребенокь, сидя у подножія бронзовой статуи. Весь 
духь желЪзнаго героя, все что создалъ ученый Мантенья, 
какь реалиєть, для него было закрытымъ міромъ. Между 
всьми картинами Мантеньи его притягивала одна, единствен- 
ная, производящая свЪфтлое впечатльніє. Ему понравились 
голые амурчики, играюще на плафонЪ Камеры дельи Спози, 
потому что они были такъ шаловливы, граціозны и веселы. 
Въ МантуЪ также онъ познакомился съ портретомъ Изабеллы 
д’Эсте и другими рисунками Леонардо. Посл того какъ 
онъ увидаль одно произведене великаго чародЪя, его He- 
преодолимо потянуло въ Миланъ. Интересно представить 
себЪ, какь молодой Корреджю живеть въ Милан%, въ то же 
время, какь туда пр1Ъзжаетъ его обожаемый идеалъ, и какъ 
онъ не осмЪливается высказывать ему свое поклоненіе и 
только смущенно и мечтательно сидить передь созданіями 
мастера. ЗдЪсь онъ увидаль то мягкое sfumato, которое 
такъ властно усиливаетъ чувственное трепетное настроеніе. 
Эд%сь онъ увидаль воочію лица, что снились ему, когда 
онь быль еше мальчикомь: женшины, которыя трепещуть 
въ упоеній, дъти стыдливо красньющія, когда красивыя 
святыя женщины и полувзрослые влюбленные ангелы ніжно 
взираютъ на нихъ. 

По его раннимъ произведеніямъ можно просльдить, какъ 
вліяніе Мантеньи смЪнилось вмянемъ Леонардо, и какъ въ 
конц концовъ вырабатывается самостоятельный Корреджіо. 
Собственно въ мадоннЪ св. Франца находится квинтэссенція 
того, что онъ воспринялъ извнЪ, а обручене св. Катерины 
показываеть то, что онъ внесъ новаго. Женскій идеаль 
Леонардо незамЪтно перешелъ въ миловидность, въ обыч- 
ный типь танагрскихъ фигурокъ. БолЪзненная нЬжность 
и утонченность отдаляютъ его отъ остальныхъ чинкве- 
чентистовъ, точно такъ же какъ она его сближаетъ съ ху- 
дожниками рококо. Въ рукахъ собственно, въ нервныхъ тон- 
кихь рукахъ, мягкое прикосновеніе которыхъ заставляетъ 


трепетать, выразился весь Корреджіо. Bch Tb бЪлыя, узкія, 
длинныя, стройныя руки принцессь, которыя писаль Пар- 
меджіанино, и позднЪе многіе другіе, ведуть свое начало 
оть этой маленькой картинь Корреджіо. 

Посльдующій годь (1518) бьль поворотомһ его жизни, 
и картина, исполненная имъ по заказу рыцарской настоя- 
тельницы женскаго монастыря Санъ-Паоло въ Парм%, зна- 
менательна не для него одного, но и для его времени. 
Прежде монахини заказывали художникамъ изображенія 
своихь святыхъ и на эти образа молились. Донна Дж!ованна 
мыслить эллински. Своей покровительницей она выбираетъ 
Діану, которая въ качествЪ богини цЪломудрія все жь не 
могла воздержаться и снизошла къ Эндимюну; ея полу- 
мьсяць красуется въ ея гербЪ. И Корреджіо не ста- 
рается, подобно другимъ мастерамъ Возрожден!я, измыслить 
какую-нибудь сложную замысловатую композицію, а доволь- 
ствуется капризно-веселой салонной игрой. Въ его памяти 
оживають амурчики Камеры дельи Спози и им'ющія видь 
листвы архитектурныя украшенія мадонны делла Витторія, 
благодаря чему возникають маленькія хрупкія существа, 
такъ весело и граціозно ръзвящіяся въ виноградной зелени. 

Затьмь рЪзкая перем%на декорацій, и вы стоите передъ 
гигантскими картинами, которыми онъ украсилъ куполъ въ 
церкви Св. Іоанна Евангелиста и Пармскій соборь. Что 
подвинуло его на это, Мелоццо-да-Форли, Микель-Анджело? 
Тихій Корреджіо сталь утонченнымъ виртуозомъ; одежды 
шелестять, волосы развЪваются. Гигантскія тЬла извиваются, 
раскидываютъ руками, вывертываютъ головы. Ангелы падаютъ 
навзничь, летятъ внизъ головой, стремительно пересЪкая 
воздушное пространство. Словомь, картина въ куполЪ собора 
содержитъ въ себЪ все небо такое, какъ оно жило въ фан- 
тазій художниковь, писавшихъ въ стиль baroque. Удиви- 
тельно, сь какою легкостью онь преодолЪваетъ всЪ трудно- 
сти; удивительно, съ какою увЪренностью онъ вступаетъ на 


путь, который оть Возрожденія ведеть кь патеру Поццо. И 
однако же, до чего скудна тема, скрываюшаяся за блестящей 
инструментовкой! Все безсильно, формы безь содержанія, 
головы мудрецовь безь мысли, величественныя осанки безь 
смысла и цЪли. Только по частностямь узнаешь прежняго 
Корреджіо. Прелестны ангелы, которые въ веселой рЪфзвости 
носятся всюду. Даже евангельскіе символы въ Санъ- 
Джованни превращаются во влюбленныя существа. Ангель 
Матеея обнимаетъ орла Іоанна, левъ Марка заигрываетъ 
съ теленкомъ Луки. 

Скала Корреджю была не велика и такъ какъ онъ послЪ 
успЪха своихъ фресокъ въ купол сталь думать, что онъ 
все можеть, онъ сталь писать цьлый рядъ вещей, въ KOTO- 
рыхъ показаль только дурныя, непріятныя стороны своего 
дарованія. 

Каждый разъ, когда онъ дерзаль вступать въ область 
патетическаго, старался изобразить великіе моменты Стра- 
стей, его картины до того ложны, какъ развЪ только были 
церковные образа временъ Буше. Но у него. какъ и у ху- 
дожниковъ рококо, не было также и способности изображать 
спокойную мужественность. Его люди прекрасны, пока они 
молоды; безцв%тны, когда старЬють. Такь какъ они всю 
жизнь только и д%Ълали, что улыбались, то и замЪтно 
до чего пусты ихъ головы. Очень часто чувствуешь, что 
его инстинктъ предохранялъ его. Очень краснорЪчиво для 
него, что въ „Положеніи во гробь" онъ исключаетъ муж- 
чинь-друзей Христа и вводить однЪхъ женщинъ плакаль- 
щиць; или, когда онъ, въ „Ecce Ното“, вапреки обыкновенію, 
на м%сто воиновъ пом%шаеть Марію и Магдалину: само co- 
бою разумЪется, онъ изображаетъ не скорбящую мать, не 
кающуюся грьщницу, а красивыхъ дамъ съ черно-обведен- 
ными глазами, которыя восторженно смотрятъ на изнЪжен- 
наго молодого человЪка. Но еще чаще онъ портитъ свои 
произведенія, вводя. туда, гдь мужчинъ вовсе не нужно, пу- 





стоголовыхъ великановъ. Именно потому, что всі чувство- 
ванія его были женскія, онь сһ настойчивостью выставляль 
мужчинь. И посльдствія были ть же, что у ніЕжнаго элеги- 
ческаго Вань-Дейка, когда онъ въ первое время подражалъ 
Рубенсу. Пустая мазня выступаеть на місто могучаго Renn- 
yia. Онъ портить настроеніе своихъ картинъ тъмъ, что CTA- 
вить навязчиво на первый плань своихь лучшихь картинь 
театрально-богатырскія фигуры. Или еше онь портить ихь 
виртуозными выкрутасами, которые идуть кь фрескамь вь 
куполахь, а не кь станковой живописи. Даже вь картин% 
„Св. Ночь“ выступаеть его любимое рагу изъ лягушечьихь 
ногь и лишаеть очарованія сцену, которая могла бы быть 
полна спокойнаго настроенія. Корредж!о хорошъ только тогда, 
когда онъ передаеть не силу, а кроткія нфжныя чувства, не 
паөось. а безпритязательную игру, улыбку веселья, когда онь 
изображаеть женщинь и д$тей, а не мужчинь, когда онъ 
остается художникомь грацій, держится вь границахь пріят- 
наго рококо. АЙедгі--воть слово, въ которомь заключается 
его искусство. 

Конечно, даже обь этихь мадоннахь его нельзя говорить 
такь, какь о боттичелліевскихь, беллиніевскихь или перуд- 
жиновскихь. Когда жили эти мастера, еше существо- 
вало большое серьезное религіозное искусство. Они 
поняли всю тонкость старыхь легендь, во всемь ихь 
мистическомъ очарованій, и учили силь выразительности. 
Корреджіо около нихъ кажется аффектированнымъ и пустымъ. 
Гдь онъ не можетъ быть патетичньмь, онъ д$лается сла. 
щавымъ. Все, что тамъ было одушевлено вЪрой преклоне- 
ненія, здьсь стало свЪтскими любезностями, двусмыслен- 
нымъ языкомъ томныхъ взглядовъ и многозначительныхъ 
улыбокъ. Достоприм$чательно, что [осифу неудобно при- 
сутствовать при этихъ сценахъ. Онъ исчезаетъ, чтобы не 
мЪшать своей супруг и ея друзьямъ дома. У зтихь noc- 
лфднихъ очень вмЪстительныя сердца. Имъ не достаточно 


влюбленно перемигиваться сь Марей. Въ то время какь 
она улыбается одному изь нихь, другой пользуется случа- 
емь кокетничать сь прекрасной дамой, которая можеть бить 
стоить передь картиной. Начинается зтоть обмЪнъ взгля- 
довь сь созерцателемь, который отъ Корреджіо перешель 
въ живопись стиля baroque. Корреджіо единственной и на- 
стоящій  художникь своего времени, который слЪдовалъ 
буквально только одному ученія Евангелія: дЪти, любите 
другъ друга. Въ конць концовь есть извістная половинча- 
тость въ злоупотребленій фигурами ДЪвы Маріи и Святыхъ, 
когда хочешь написать любовную сцену. 

Корреджіо зто чувствоваль. Насколько только возможно 
было, онь перенесь свои фигуры вь область языческаго. 
Себастанъ на картинь обрученія св. Катерины могъ бы 
вм%сто столба держать въ рукЪ виноградную лозу и назы- 
ваться Вакхомъ. Іоаннь превращается въ Адониса, Георгій 
въ римскаго полководца. Но его жизненная задача была 
также мало исполнена этими передЪлками, какъ задача 
Мантеньи, пока онъ не создаль „Тріумфъ Цезаря“. Bch 
эротическіе сны, снившіеся ему въ юности, когда Вероника 
Гамбара переводила ему Овидія, такъ и остались снами. Но 
они должны были воплотиться. Такъ въ конц жизни онъ на- 
конецъ находитъ свое истинное призван!е. Та же самая жен- 
шина, занимавшая когда-то Мантенью, Изабелла Гонзага 
дала Корреджю случай осуществить его дЪтскіе идеалы. 
Послфднею картиной. которую Мантенья написаль, было 
„Изгнаніе пороковъ“. Теперь всЪ существа, изгнанныя Саво- 
наролой, съ торжествомъ возвращаются изъ ссылки. И 
только эти картины, въ которыхъ, отвернувшись отъ хри- 
стіанства, онъ воспЪваетъ всемогущество любви, знаменують 
настоящаго Корреджіо. Тутъ онъ сбросилъ маску. Диссо- 
нансь, господствовавшій между темой и выполнешемъ, исчезь. 
На кресть не висить больше изнеможенное изображеніе 
Спасителя, а вытягивается, какь на рисункь Ропса, женское 





тЪло, нЪжное, какъ сгущенный свЪтъ. ВмЪсто буквь [NRI], 
сверху красуется слово Эросъ. 

Въ лондонской картин% „Школа амура" онъ устанавлива- 
етъ основную тему. Антіопа въ ЛуврЪ, Даная въ галлере% 
Боргезе, Леда въ БерлинЪ, предназначенная въ подарокъ 
Карлу І-му отъ Гонзаги, это всесвфтно извЪстныя картины, 
которыя вспоминаешь тотчасъ же, какъ упоминаютъ имя Кор- 
реджіо. Вся жизнь этого человЪка, жившаго такъ замкнуто 
и одиноко, была отдана мечтамъ любви, ryb царствують Kpa- 
сивыя женщины и смвющеся амуры. Поэтому онъ создаль 
самыя чувственныя картины чинквеченто—также какъ Ватто, 
самымь ніьжньмь образомь передаваль рококо, потому 
что этотъ больной одинокій человфкъ никогда не писалъ 
дъйствительности, а одни мечты свои. И неслучайно XVIII 
вькь такъ поклонялся Корреджіо, признавъ его царемъ ро- 
коко. ЧрезмЪрно— впечатлительный и разслабленный, нерв- 
ный и изнЪженный, онъ отвЪчалъ идеалу этой утонченной 
эпохи. Корреджіо, сдЪлавшись старше, возрождается въ Буше. 

Вънская „Іо“ знаменуетъ собой высшую точку того времени, 
когда посль умерщвленя плоти, которое проповЪдовалъ 
Савонарола, послЪдовало торжество чувственности. ЗдЪсь 
уже выговорено то слово, которое было на языкЪ у Лео- 
нардо, когда онъ противопоставилъ идеалу кроткихъ сми- 
ренньхь женщинъ временъ Савонаролы, своихъ любовно 
пламеньющихь, трепетно-чувственньхь женщинъ. Корреджіо 
удовлетворяєть ихъ желаня. На этомъ пути невозможно 
было сдЪлать ни одного шага дальше. Такъ началась Benn- 
кая реакція. ВсЪ эти мастера, стоявше въ прямомъ протн- 
ворьши сь предъидущимъ временемъ, не могли созерцать 
нагого ТЪла безь чувственнаго трепета. СлЪдующее покол%- 
ніе возноситъ голое ТЪло изъ сферъ чувственности до ху- 
дожественной проблемы. Стихи Микель-Анджело — 


Какъ жалокъ тоть, кто въ дерзкомъ ослЪпленьи 
Дэ чувствь своихъ низводитъ красоту 


хотя и не относятся къ Корреджіо, о которомъ римскій титань 
ничего не зналь, но они имЪютъ отношене къ духовному 
предку Корреджіо, великому сопернику Микель-Анджело—Лео- 
нардо. Они примънимы къ искусству царившему отъ Лео- 
нардо до Корреджю въ Италіи. За этой эпохой размягчен- 
ныхъ любовныхъ чувствь, ненасытныхъ вождел%Ъній сльдуеть 
эпоха неприступнаго величія. 


П. 


Величественное и титаническое. 


5. Понятіе о красотЪ чинквеченто. 


Перевороть вь итальянской живописи со времени осла- 
бленія вліянія Леонардо можно понять только, если обра- 
тить вниманіе на общую перемЪну во вкусЪ, происходившую 
сь самаго началачинквеченто, потому что во всЪхъ великихь 
зпохахь царить одинь художественньй стиль, которьй про- 
никаеть всЪ частныя явленія жизни. Какь люди строять, 
какь они двигаются, одьваются, такъ они и живописують. 
Если это принять во вниманіе, то тотчась же поймешь, по- 
чему живопись позднфйшаго чинквеченто считаєть краси- 
вьмь какь разъ противоположное тому, что служило пред- 
метомъ поклоненія въ истекающемъ кватроченто. 

„Кортиджано“, книжка осовершенномъ кавалер%, которую 
выпустилъ графъ Кастилыоне въ 1516 году, научаетъ насъ 
тому, что тогда въ обществЪ считалось gentlemenlike. He- 
прилично, говорить Кастилыоне, дЪлать рЪзюя угловатыя 
движенія; неприлично участвовать въ быстрыхъ танцахъ. 
Старинная gravitas, выдержка и серьезность, величавое до- 
стоинство, обозначаются какъ сущность хорошаго тона. 

Соотвӛтственно съ этимъ въ моду входить одежда, KO- 
торая въ своей величественной полнотЬь допускаеть только 
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серьезныя степенныя манеры. ХУ столЪтіе любить въ одеждь 
угловатую, жеманную стройность. У женщин" одежда чопорно- 
застьвшая, нЪсколько педантичная, у мужчин плотно при- 
легающая къ тБлу. Kaks Ванъ-Эйкъ въ д%тской радости 
сопоставлялъ въ своихъ картинахъ все пестрое, блестящее, 
сверкающее, такъ мода любила пестрыя яркія краски, зат- 
канныя каймы, сверкающія цфпи, золотые головные уборы 
и блестящія жемчужныя украшенія. Какъ художники возлю- 
били кудрявыя детали, такъ мода любила мелкія сборки 
и угловатыя складки. Теперь этого избфгаютъ въ угоду 
одной большой лини. Покрой одеждъ отличается величест- 
венной простотой, а не переполнень, какъ прежде, причуд- 
ливыми частностями. Между тъмъ какъ прежде подчеркивалась 
мускулистость и`стройность тЪла короткими рукавами и 
прилегающимъ къ талу трико, теперь платье дӛлается WH- 
рокимъ и торжественнымъ. Женщины одЪваются въ тяжелыя 
шуршащія парчевыя ткани, носять вздутые верхніе рукава, 
которья заставляють фигуру казаться полной и величест- 
венной. Платье, прежде короткое, получаеть длинный шлейфь, 
который дозволяетъ только размфренный шагъ, andante 
maestoso. Мужчинамъ черный береть и плащъ въ широкихъ 
складкахь придаеть нЪчто сознательно - строгое ‘и сте- 
пенно - спокойное. Прежде ихь движенія были жеманны, ми- 
ловидны, теперь они спокойны и закругленны. 

Еше вь другомь отношеній отличаются картинь чинкве- 
ченто отъ картинъ прежняго времени. Не маловажно для психо- 
логій того времени H TO, что поясные портреты, накоторые тогда 
была исключительная мода, теперь выростаютъ въ половин- 
ныя фигуры, эти въ поколЪнныя, послЪднія же становятся 
фигурами въ челов$ ческий рость. Для эпохи, настолько интере- 
совавшейся душевной жизнью, какъ кватроченто, особенную 
цЪнность имЪла голова. ЧеловЪкъ чинквеченто, для котораго 
благородство движеній получило такое значеніе, по возмож- 
ности заставляеть себя писать во весь ростъ. Между тъмъ 
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какъ прежде, когда любили стройность, руки тісно прилегали 
къ Tny, теперь ищуть новыхъ положеній, позволяющихь 
болЪе свободныя позы. ВслЪдствіе этого стремленія произвести 
величественное впечатлЪніе, міняются и всЪ аксессуары. 
Еще у Мемлинга мужчины держали въ рук четки, дамы MO- 
литвенникъ. Перуджино даль своему Франческо дель Опера 
листокъ съ девизомъ ,Тітеее deum“. Теперь дамы держать 
въ рукахъ вЪеръ, рука мужчинъ покоится на мечЪ. Величіе 
не допускаеть больше смиренныхъ мыслей о загробной 
жизни. Даже возрасть изображаємьхь--другой. Къ началу 
кватроченто. когда привыкли разсматривать все какъ бы 
въ микроскопь, отъ портретистовъ требовалось, чтобы головы 
были возможно богаче украшены деталями, чтобы были 
складки и морщины, т. е. требовались головы матронь и 
старцевъ. ПозднЪе, когда опять вернулись къ миловидному, 
на первый планъ вьступаєть молодая дЪвушка и молодой 
пажъ. Даже когда изображали мужчинъ, они сохраняли что- 
то юношеское, въ своихъ узкихъ платьяхь, съ своими кудря- 
выми волосами и гладко обритымъ лицомъ. Чинквеченто 
ничего не можетъ противопоставить угловато-граціозньмь 
дьвическимь фигурамъ, которыя писались къ концу ХУ сто- 
льтія. Стоить только вспомнить Лавинію, Доротею, Донну 
Велату--вся галлерея красавицъ чинквеченто состоитъ изъ 
зрьлыхь, вполнь развившихся женщинъ. Такъ точно р%дки 
и портреты юношей. Почти всегда изображены мужчины, хотя 
уже не бритые, но съ лицами, обрамленными густой бородою. 
Сь себя заставляють писать портреты въ возрасть, который 
наиболЪе даетъ впечатлЪніе gravità тірозаіа, достоинства и 
величия. 

Насколько серьезны, степенны и величественны люди 
въ своихь изображеняхъ, настолько обширны и велики 
покои, въ которыхъ они живутъ и движутся. Прежде архи- 
текторы въ своихъ постройкахь гнались за свЪжестью, rpa- 
ціозностью и элегантной стройностью. Стройныя колонны 


въ дворцахь были такъ же стройны, какь люди въ т%сн? 
ихь обтягивающихь платьяхъ. СтЬнь строеній были из/- 
крашены такимъ же количеством'ь затЪйливыхъ орнаментовь, 
какь и костюмы. Теперь же, когда одежда людей сдФлалась 
простой и торжественной, ихь движенія широкими и вели- 
чественными,-и строительное искусство пр!обрЪтаетъ мону- 
ментальную тяжеловЪсность и величественную простот т. 
Избьгають всякихь затЪйливыхъ орнаментовь. Формы тяжел, 
массивнь, строги и полны достоинства, покои высоки и 
обширны, дабы не стЪснять величественныхъ жестовъ. 

Къ этимъ людямъ, къ этимъ зданіямь должны быт» 
приспособлены и картины. Итакъ, новый идеаль красоты 
входить въ искусство. Достаточно сравнить изображен:я 
мадоннь чинквеченто съ мадоннами предъидущей эпохи. 
Въ кватроченто формы были худошавыми и н%жными. Zy- 
хими и недоразвитыми. Въ дни Леонардо неразвернувшаяся 
почка начинаетъ открываться. Теперь она блистаетъ въ CC- 
зрьвшемь лЪтнемъ великолЪпіи. Вырабатывается новый языкъ 
движений. На картинахъ Филиппино и Піеро Поллаюслс 
фигуры идутъ танцующимь шагомъ. Теперь онЪ стоять. 
кръпко упираясь въ землю. Въ то время OHB отставляги 
мизинець и жеманно придерживали одежду. Теперь онь не 
знають ни граціозныхъ позь кватроченто, ни мягкихь гиб- 
кихь движеній леонардовскаго времени. ОнЪ знають тольхо 
широкіе царственнье жесть. Что прежде бьло скромно и 
тонко, миловидно или робко, дЪлается массивнымъ и могу- 
щественньмь. 

Столь же значителень перевороть и вь психологическомь 
отношени. Людямь, которые заставляли изображать себя на 
своихъ портретахъ уже безъ молитвенника и четокь. а съ 
мечомъ или сь вферомь въ рукахъ, этимъ людямъ не нужны 
были смиренные святые, они не могли себЪ представить 
божественное въ раболЪпномъ. На мЪсто ипіїйа, пережитаго 
идеала савонароловскаго времени, выступаетъ таез{а. Тогда 
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мрачный покровъ закрывалъ волосы Д%вы Mapin, теперь 
она облекается въ царственныя одежды. Если тогда она 
была покорной служанкой Господа, или, позднЪе, у Корреджіп 
свЪтской дамой, то теперь она Царица неба. Ни скорбь, ни 
нЪжность не свЪтятся въ ея глазахъ. Величественно, непри- 
ступно, гордо смотритъ она сверху внизъ. Odor di regina 
исходитъ отъ нея. То, что теперь не пишутъ больше кор- 
мящей Мадонны, которая во времена Леонардо получила 
легкій оттЪнокъ чувственности, зависить отъ этихъ же 
понятій о величи и царскомъ достоинствЪ. 

И формать, и композищя картинъ становятся другими. 
Всь ть маленькія картинки, написанныя мелкими мазками, 
которыя такъ любили въ прежнее время, кажутся ничтож- 
ными. ВпечатлЪніе истиннаго величія могло быть только 
достигнуто фигурами въ человӛческій или сверхчеловЪчес- 
кій ростъ. Итакъ, мелкая живопись стараго времени не 
находить себь продолженія. Правда, что въ отношен!и KOM- 
позицій Леонардо сдьлаль рЬшающій warb. ПослЪ того, какъ 
въ кватроченто нанизывали подъ рядъ частности, Леонардо 
перешель къ тому, что втискиваль возможно больше дви- 
женія въ узкое пространство. Это стремлене изобразить 
сцену съ немногими лицами безъ всякой обстановки оста- 
лось и теперь господствующимъ. Чувство пространства у 
Леонардо, его сосредоточиваніе дЪйств!я въ узкомъ объем%, 
не годится больше--тому времени, гдЪ такъ привыкли къ 
широкому простору. Большой размахъ чинквеченто нельзя 
было съузить. Потому все больше и больше ограничиваются 
нЪсколькими фигурами, которыя двигаются свободно и непри- 
нужденно среди просторныхъ зданій. Характерно, что худож- 
ники кватроченто часто бывали и золотыхъ дЪлъ мастерами 
между тьмь какъ теперь они архитекторы. Тогда детальное раз- 
сматриван!е и страсть къ блестящимъ украшеніямъ, теперь ши- 
рокое поле зрЪнія и монументальное чувство простора. Даже и 
композицій ввид% треугольника, которыя такь любилъ Лео- 
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нардо, кажутся этому времени черезчуръ угловатыми. Какъ въ 
костюмЪ не любятъ больше колоколообразныхъ ламскихъ 
платьевь и узкихъ плечь, а предпочитають полныя бедра 
и круглые вздутье рукава, такъ точно и композич'я въ 
картинахъ строится изъ мягкихь круглыхъ линй. Kuys. 
сводъ и кривыя волнообразныя лини, воть что тезерь TST- 
подствуетъ. 

Этому новому вкусу слЪдуетъ даже идеаль гандшаф-а 
ХУ столітіе, искавшее рӛзкую угловатую линію. любила # 
въ ландшафть різко очерченное, зазубренное, показызаго 
его въ острой обнаженности его формъ. XVI стольте. 737- 
дававшее мягкую окружность линіямъ, предпочитаеть и з> 
природЪ круглое, волнистое, показывать ее всегда ух23- 
шенной растительностью, потому что растенія сглажу/за%”> 
рьзкость формъ. Раньше любили мускулы и потому 25ч3- 
жали скелеть ландшафта. Теперь любять внушительныя 
полныя тЪла и потому одьвають и ландшафть въ плоть 
ХУ столЪтіе, писавшее» стройныхъ людей въ трико, г2е1- 
почитало среди всЪхъ деревьевь кипарисы, сосны и ели. зге 
стройно восходящее, въ острів сьуживающееся. Чинхзе- 
чентисть избьгають зтихь деревьевъ, потому что только 
полная закругленная форма лиственнаго дерева подходила 
къ величественнымъ людямь съ широкими движен!ями. к>- 
торыя живутъ на ихъ картинахъ. Эта параллель распос- 
страняется даже на цвЪты. ХУ столітіе, создавшее гоаці- 
озное дфвическое изображеніе, отмЪчало въ ландшафть npe- 
лесть весны. ХУ! стол%тіе, идеаломъ котораго стали вполнь 
развившіяся женщины, и природу видитъ въ великолЪп!и 
сіяюшаго л%Ъта. 

И сами художники такъ же величественны, какъ картины, 
которыя они пишутъ. Въ дни Кастаньо это были буйные 
молодцы, упорные и неотесаннье, какъ грубыя, не шлифо- 
ванныя стфны палаццо Питти, въ дни Лоренцо Великольп- 
наго утонченные эстеты. Савонарола сдЪлалъ ихъ инокамн. 
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Потомь они жадно бросились вь водововороть жизни и 
погибали въ расцвьть силь. Теперь они солидные положи- 
тельные мужи, обладающіе той gravitas, которую Кастильіоне 
считаль признакомь совершеннаго кавалера; окруженные 
блескомъ величія, они, какъ равные съ равными, общаются 
съ великими міра сего. 


6. Тиціань. 


Тиціань, великій властитель Венеціанскаго чинквеченто, 
относится кь Джіорджіоне такь же, какь просвЪтленный 
спокойный зрфлый возрасть къ страстной мечтательной 
юности. Когда видишь картины Джіорджіоне, вспоминаешь 
стихи, которые напфвалъ про себя Могень: 


„Въ жаждЪ живу я. 
Въ жаждЪ“. 


А когда видишь Тиціана, приходять на память слова 
Фауста: 

„Заснули пылкія стремленья 
Со все? нестройною борьбой“. 

Родился Тищанъ не въ самой Венещи и не въ сосЬдней 
сь нгю равнинь, а на далекихь горныхь высотахь. Онь 
вьрось среди строгихь сосновыхъ лЪсовъ и могучихь Аль- 
пійскихь горньхь откосовь. Уже это одно накладываеть на 
его личность особьй отпечатокь. Когда онь--геркулесь по 
росту, широкогрудый, ибо онь вдыхаль різкій горный воз- 
духь, съ загорвльмь лицомь, вылитымъ какъ изъ бронзы, 
сь твердымъ и яснымъ взглядомъ, тьмь смЪълымъ орлинымъ 
взглядомь, который приписывается завоевателямь міра-- 
спустился съ свойхь угрюмыхъ горъ въ сверкающій городь- 
чудо, въ удушливую атмосферу Венеціи, онъ не даль себя 
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осльпить зрЬлищемъ, которое ему представилось. Онъ стоялъ 
передь станкомъ съ сознаніемъ: я буду великимъ человъЪ- 
комь, царемъ венещанской живописи, потому что я хочу 
этого! Эта сила воли, эта ѕорһгоѕупе, это серьезное отно- 
шен!е къ жизни никогда не покидали его. 

И у Тищана было, какъ почти у каждаго художника, 
время, когда онъ не былъ самимъ собой. Въ то время 
какъ онъ писаль вЪнскую Мадонну-цыганку, онъ бродилъ 


по сльдамь Беллини, когда писаль Сборщика податей -- по 
сльдамь Леонардо. Такь у него есть картина, которая на- 
поминаєть созданіе Джіорджіоне, „Гри возраста жизни“. — „Не- 


бесная и земная любовь“. Но онЪ-то какъ разь и дока- 
зьвають, что Тиціань никогда вь сущности не писаль кар- 
тинъ сь настроешемъ. Подъ его твердою рукой то, что было 
такимъ мягкимъ въ венеціанскихь темахь, получало гранит- 
ныя очертан!я. Даже такія созданія, какъ „Небесная и зем- 
ная любовь“, при всей восхитительной своей красоть, менъе 
неувЪренны и расплывчаты. Тиціань не мечтатель, у него 
нЪтъ этого слезливаго, злегическаго, аркадійски-буколическаго, 
что свойственно Джорджоне. IAB онъ совсЬмь настоящій, 
дЪйствительно Тиціань, тамъ онъ возвышенъ и могучь, кр%- 
покъ и твердь, какъ утесы его родины. Воздухъ, окружающий 
его героевъ, не удушливъ и не чувствененъ, а холоденъ и 
ясень. Къ нему не примЪнишь выражен: мило, прятно, 
симпатично, мечтательно, также какъ они мало: употреб- 
ляются на его родин, среди мрачньхь, внушающихъ бла- 
гоговӛніе, горъ Кадоры. Скажеш@ только: мощно, величаво. 
Величественность, въ соотвЪтствіи съ той природой, на 
которой остановился первый удивленный взглядъ ребенка, 
а также и первобытная сила горнаго жителя, выступаютъ 
на мЬсто мягкости и мечтательности, которая опредълила 
творчество Джіорджіоне, сына равнины. Въ ТищанЪ есть 
что-то присущее вЪковымъ деревьямъ его родины, которыя 
растутъ на обрывистой каменистой почвЪ и рано закалились, 
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чтобы противустоять всфмъ стихіямь,-- потому то ихъ корни 
такъ цЬьпки, ихь вЪтви такъ твердь. Въ немь много даже 
и жесткаго эгоизма зтихь великановь. Какь они лишають 
солнца и земли мелкій  кустарникь, которому хотЪлось бы 
вырости около нихь,-чтобы распространить собственную 
вершину во всЪ сторонь,--такь Тиціанъ, пользуясь правомь 
сильнфишаго, расталкиваеть своими сильными локтями BCX, 
кто хочеть около него жить и творить. 

Еще одну сторону тиціановскаго творчества можно объяс- 
нить его происхожденіемъ изъ горныхъ мість. Домь, въ 
которомъ онъ родился, лежитъ на крайнемъ пунктЪ того 
містечка, гдЪ начинаются горы и rab съ обвЪянной грозами 
высоты ниспадаетъ Шаве. Онъ слышаль, какь шумить вътеръ 
въ могучихь вершинахь, какь сотрясаеть онъ дома, онъ 
видьль, какъ камни, обрываясь, рушатся на берегь, какъ 
льеть потоками дождь изъ грозовыхъ тучъ. Такимъ образомь 
онъ быль первый, который къ тихому спокойствію созер- 
цательной лирики венеціанской живописи присовокупиль па- 
тетически--драматическій элементь. 

Два важныя произведенія, принадлежашія кь этому 
циклу, Кадорская битва и Петрь мученикь, погибли во 
время пожара: какь будто стихій хотфли отомстить за то. 
что онь сь такою страстью изобразиль ихь опустошитель- 
ную силу. Но старыя гравюры передають намъ ихь содер- 
жаніе. Въ узкомъ ущельи, откуда HÈTS выхода, сражаются 
люди и лошади; дымятся горяшія селенья; дождь льетъ и 
молн!я сверкаетъ изъ 1&мной тучи. И въ картинь myse- 
ничества Петра слышатся переливные звуки бури. Могуча 
атлетическая фигурасвятого, свирЪпа и огромна фигура убійцы, 
нагнувшагося надь своею жертвой. ВЪтеръ вздуваетъ на 
нихъ одежду и пригибаетъ къ земль верхушки деревьевь. 

Если его Успеніе при своемъ появленіи вызвало только 
холодное удивленіе, причина этому та, что данная картина 
показалась недостаточно венеціанской, въ этомъ консер- 
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вативномь городЪ, среди другихъ спокойныхь--іератически 
торжественныхъ произведеній искусства. Какъ притянутая 
сверхземнымь магнитомъ, парить Д%ва Марія, поднявь 
свои могучія руки къ небу. Ея темныя волосы разметались 
отъ вЪтра, складки ея одеждъ величественно вздымаются, 
и шорохъ наполняетъ воздухь, какъ будто бронзовые ангелы 
шевелять своими крылами. Апостолы въ изумлени вытя- 
гиваютъ кверху руки. Въ мадоннЪ Пезаро, въ церкви Фрари, 
можно увидать особенно ясно, какое движене внесъ Тиці- 
анъ въ искусство Венещи. Могучая колонна подобная тяже- 
ловЪснымъ колоннамъ въ храм Св. Петра, о сооруженіи 
которыхъ никто еше не думалъ, поднимается кверху. На 
цоколь сидить Діва Марія. Не въ серединЪ картины и не 
лицомь, какъ требовала византійская передача. Колонна 
воздвигнута сбоку и ей противовЪсомъ служить развЪваю- 
щееся знамя, которое развернуль одинъ изъ молящихся: 
Этимъ быль нарушенъ принципъ композищи прошлаго вре- 
мени. Не по правиламъ архитектоники выстраиваются линии. 
Вм%сто равномЪрной метрики выступаетъ композиція, вся 
разсчитанная лишь на цв%товыхһ массахъ. 

Правда, эта черта не самая опредьлительная для твор- 
чества Тиціана. Если его происхожденіе изъ горной мЪст- 
ности много объясняетъ и отличаетъ его отъ истыхъ вене- 
цанцевъ, —все же въ Венецію онъ пришель молодымъ чело- 
вькомь. Поэтому его творчество не всегда напоминаетъ 
гранитныя скалы. Оно чаще напоминаетъ спокойное зеркало 
лагунъ. 

Что Тищанъ не былъ порывистой драматической натурой, 
видно уже--оставляя въ сторонЪ условія времени изъ склада 
всей его жизни. Никогда художническая карьера не была 
болһе спокойной. Никогда никто лучше его не умЪлъ 
сдьлать изъ жизни созданіе искусства. Все его сушество- 
ван!е сплошная гармонія, безь лишеній, безь насиль- 
ственной борьбы, безь сотрясеній. Уже вь 1516 году онь 
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оффиціальньй художникь Венеціи, принявшій наслЪдство 
своего учителя Беллини, и для него начинается побЪдо- 
носное шествіе, тріумфь длящійся всю жизнь. Вь 1520 году 
онь на зенить своей славы. Не метеорь, а спокойно сіяющая 
звЪзда, восходящая постепенно, но постояннно, медленнымъ хо- 
домь, и осввщающая эфиръ съ неослабною силою світа. Mory- 
щественнЪйш!е князья Европы заваливаютъ его заказами и осы- 
паютъ почестями: Карлъ У-й призвалъ его къ своему двору 
въ лагерь Болоньи и Аугсбурга, папа Павелъ ІП-й и 
Франсуа Французскій въ льстивыхъ письмахъ соперничаютъ 
передъ нимъ. Два сына и дочь, поразительной красоты, 
наполняютъ веселіемъ его домь, тоть патриціанскій домь, 
который онь воздвигаєть для себя далеко оть шумной 
толпы и ГДЪ онь живеть независимо оть своего искусства 
и своихь друзей. Здьсь онъ принимаеть съ княжескимъ 
блескомь Генриха Пі-го. ЗдЪсь возникаеть то зрЪлище pa- 
душія и гостепріймства, которое напоминаеть ,Данте вь 
Равеннь". Гордые сенаторы и благородныя дамы бродять 
въ тьнистьхь аллеяхъ сада. Когда солнце сЬло и далекіе 
острова освышаются вечерней зарей, къ нему доносится 
сміхь гондольеровь, пЬніе и звуки лютни. „Bch князья, 
ученые и замфчательные люди, бывавш!е въ Венещи, noct- 
шали Тишана“, разсказываетъ Вазари. Потому что ,онь 
быль великимъ не только въ своемъ искусствЪ, но и бла- 
городньмь какь личность". 

Зто благородство кладеть свой отпечатокь и на его 
искусство. То, что называется идеализмомь Тиціана, не есть 
результать его зстетическихь размьшленій, а естественнье 
взгляды человЪка, находящагося всегда высоко надъ жизнью. 
незнавшаго никогда мелочныхъ заботъ, ни даже болЪзни, и 
потому видфвшаго мірь только здоровымъ и красивьмь, въ 
лучезарномь блескЪф. Безбоязненно подходитъ онъ къ 
вещамъ, которыхъ другой идеалисть избЪгалъ-бы,--когда въ 
своей картинЪ „Даная“, онъ сопоставляетъ ея царственность 
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съ плебействомъ въ фигурь безобразной старухи, или во 
„Введени во храмъ Мари“, пишетъ, въ духЪ Джентиле 
Беллини, народную сцену, въ которой участвуютъ сенаторы, 
разодътыя патриціанки, торговки и нищіе мальчишки. Здісь 
самое обыкновенное облагорожено. Даже мужикь, который 
Ъдетъ на базаръ верхомь на осл%, написанъ въ широкомь 
стиль архитектурныхъ прорфзовъ на Парвенонь. Оть ве%/ь 
его созданій исходить великое умиротвореніе, царственног 
спокойствіе его собственнаго существа. 

Особенно ярко это выступаетъ въ его портретахъ. Всякая 
прикраса, всякая лакейская лесть чужда ему. Съ ужасаю- 
щимь реализмомь онъ пишетъ старое изношенное тьло 
Павла Ш-го, сь его дрожащими тощими пальцами, тонки- 
ми полуистльвшими губами и маленькими слезящимися гла- 
зками. Только и есть живого въ этой мумій, что хитрый 
лисій взглядь этихъ искрящихся глазъ. Равнымъ образомъ и 
Карль У-й зналь, почему онъ назьваль Тишана своимъ 
Апеллесомь. Другів художники видфли только блъдную 
золотушную маску. Тиціань вложиль въ это лицо собст- 
венное свое велише. Тоть черный рыцарь, въ стальныхъ ла- 
тахь, съ копьемъ на перевЪсЪ, скачущій на разсвЪтЪ по полю 
сраженія--это не медлитель, сь которымъ играли нЪмецкіе 
курфюрсть, не спутанная слабая голова, которому Гоан- 
велла, его канцлерь, давалъ политическія инструкціи. Это 
хладнокровіе полководца вь бою, судьба, наступающая спо- 
койно и неотвратимо. А тоть исхудавшій ушедшій вь себя 
старикь, котораго мы видимь на Мюнхенской картинь: 
озябнувь, несмотря на самый разгарь л%та, закутанный вь 
толстый мЪховой плащь, онъ сидитьнаверандь своего замка-- 
но это не только меланхоликь сь разбитымъ тЪломъ и разби- 
той волей, который, почувствовавь отвращене къ свЪту и къ 
Жеб%, годомъ позднфе отшельникомъ поселился въ монастыр% 
Св. Юстиніана, окруженный тикающими часами и черными 
гробами, въ которыхъ онъ совершалъ свое собственное по- 
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требене. Тиціань придаетъ ему еше то, чьмь Kapn» rop- 
дился въ лучше свои годы: проницательный умъ величай- 
waro государственнаго дЪятеля своего времени, олимпійское 
безстраст!е властелина двухь міровь. Въ учебникахъ Ти- 
ціань прославлень, какь художникъ королей. потому что ему 
позировали короли чинквеченто. Титулъ этотъ справедливЪй 
въ обратномь смыслЪ. ЧеловЪкъ, который самъ былъ KHA- 
земъ между своими товарищами, облагораживаль, какъ царь 
милостью Божей, каждаго, кто просилъ у него дворянскую 
грамоту. Художникъ, который, когда его унесла чума, былъ 
погребенъ по царски въ церкви Фрари. не какъ Перуджино 
и Гирландайо въ открытомъ поль, дфлалъ всЪхъ людей 
князьями. Аретино, желчный литераторь, глядитъ у него, какъ 
Зевсь, который однимъ движеніемь своихъбровей заставляетъ 
трепетать великихь міра сего. Маленькая Строцци дФлается 
царскимъ дитятей, а Лавинія, его дочь. превращается въ гре- 
ческую богиню, которая облекла свою могучую фигуру въ 
пышныя одежды Возрожденія, чтобы побыть одинъ часъ 
среди смертныхъ. 

Его пейзажи, результаты того же чувства стильности. 
Онъ переносиль на полотно всф настроенія природы, и 
всегда съ убфдительной правдивостью. ВсЪ частности указы- 
ваютъ на художника, выросшаго среди природы и никогда не 
терявшаго съ ней связи. Несмотря на это, біографы его 
старались установить опредфленныя м%Ъстности. Напрасно: 
потому что пейзажи Тищана, правдивые въ частностяхъ, и 
навьянные видами его родины, въ цломъ никогда 
не были списаны съ дЪйствительности. Слишкомъ густъ 
голубоватый тонъ дали, слишкомъ горяча желтизна листьевъ, 
слишкомъ ярокъ солнечный свЪтъ. Онъ создаєть болһе 
возвышенный и благородный мірь, чьмь нашь, потому что 
даже какъ пейзажисть онъ пишеть не природу, а себя.* 
Благодаря этой торжественной манерЪ онъ сталъ основате- 
лемъ „героическаго ландшафта“, предтечей Пуссена и Клода. 
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Его слава, какь такового, настолько твердо укрЪпилась, что 
еще во времена классицизма, вь зпоху Винкельмана, его 
назьвали ,Гомеромь ландшафта". 

Зтоть зпитеть наводить еше на одну черту. Онъ ука- 
зываеть на то чувство ветхозав%тнаго, патріархальнаго, что 
для нась связано съ именемь Тищана. Его можно себ% 
представить только по его портрету въ Берлинской галлере%, 
на которомъ онъ изображень могучимь патр!архомъ перво- 
бытныхъ времень. Ему восемьдесять лЪтъ и всетаки выра- 
жене его головы съ горящими глазами и высокимъ вы- 
пуклымъ лбомъ сохранило несокрушимую силу. Онъ одЪтъ 
въ тяжелый мЪховой плащъ. На груди--не назойливо, но 
какъ нЪчто само собою разумъющееся — красуется цЪпь 
ордена Золотого Руна. Въ этомъ портретЪ соединены всЪ 
представленія о ТищанЪ: благородный человЪкъ, закаленный 
сынъ Альпъ и особенно —гомеровскій патріархъ. Хотя, кромЪ 
берлинскаго портрета, существуетъ еще множество другихъ 
его портретовъ, сдЪланныхъ имъ самимъ, ни на одномъ изъ 
нихь мы не видимъ его дряхлымъ старцемъ или юношей. 
Онъ всегда старикъ, съ которымъ представленіе о юности 
такъ же трудно вяжется, какъ съ „ветхимъ деньми" Геговои. 
Этому зр%лому возрасту, тому времени, когда Джіорджіоне 
давно уже покоился въ земль, принадлежать, вообще, самыя 
значительныя его картины. Это юношескія произведенія ста- 
paro человЪка, вполнЪ созрЪвшія созданія вЪчно Haro старца. 
Для ихъ художественнаю пониманія это не лишено зна- 
чения. 

Никогда Тищанъ не писалъ ни весны, ни зимы съ 
омертвввшей землей. Чудные солнечные октябрьскіе дни, 
когда синій виноградь просвЪчиваетъ въ темной зелени, 
когда листья блестятъ въ горячемъ желтомъ тонЪ, и сочные 
плоды сверкають на деревьяхь--воть тищановское время 
года. Не случайность, что онъ любилъ помЪфщать на изобра- 
женіяхь мадоннъ нерзину съ зрьлыми яблоками, или давать 
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вь руки своей дочери чашу сь плодами. Эти персики, вино- 
градъ, дыни, и апельсины, въ своемъ великолћЪпіи сверкаю: 
щихь золотыхъ тоновь, были для Тищана тфмъ же, чЬмь для 
Боттичелли, мастера ,Веснь"--лилія. Даже тогда, когда у 
него попадаются цвЪты, это не весенніе цвЪты, не подснЪж. 
ники, не крокусы, не анемонь, не горчанки. Это вполнЪ 
раскрывшіеся осенн!е цвфты, можетһ быть анютины глазки, 
или фіалки, которья по своему цвЪту полнозвучнЪе, и не 
столь д%вственны. Какъ въ годЪ, такъ и въ днЪ Тиціань 
любиль осень. Вечерній чась, когда предметы насыщены 
глубокой гармоніей красокь, когда, послЪ длиннаго прекрас- 
наго дня, земля, успокоенная, отдыхаеть, прежде чЪмъ Mo- 
кровь ночи опустится надъ ней, — это излюбленный чась 
Тищана. 

Этому соотвЪтствуетъ и его женскій идеаль, съ тою 
только разницей, что женщина у него, обыкновенно, на 
десять лЬтъ моложе мужчины. Потому что эти могучія 
женщины-— не осенняго вида; кажется, что OHB никогда не 
поблекнуть, а вЪчно должны. цвЪсти во всемогуществь кра- 
соты. Но если это не осень, это и не весна. Это разгаръ 
л%та, въ полномъ своемъ расцвЪтЪ и великолфши. Онъ не 
пишеть юности въ утренней ея свЪжести, или шаловливой 
миловидности. Онъ пишетъ гордую пышность созрфвшей 
женщины. 

И онъ пишетъ подчиняясь тому серьезному успокоенному 
состоянію души мужскаго зрЪлаго возраста, которому не зна- 
комо больше мечтаніе и желаніе. ЗвЪзда, сіяющая надь его 
творчествомъ, называется не Венерой, а вечерней звЪздой. 
Уже одно то, что до насъ ничего не дошло о моделяхъ 
Тиціана, указываетъ на его несходство съ Джіорджіоне. 
Правда, про одно изображеніе Венеры въ Уффиціяхъ 
разсказываютъ, что это портретъ Элеоноры герцогини Ур- 
бинской. Для другихь ему позировали бЪлокурыя ломбардки, 
германскія дЪвушки, пришедшія съ Альпзәвь городь лагунъ. 
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Могучій гордый обликъ его женщинъ ничего не имЪетъ 
общаго съ маленькими смуглыми черноглазыми венеціанками, 
которыя, въ своихъ деревянньхь туфелькахъ, юрко, какъ 
ящерицы, снуютъ по площади Св Марка. Венеціанцы чин- 
квеченто смотрьли на тиціановскихь женщинъ тфми же 
глазами, какими римляне, времень Императоровь, созерцали 
германскую Туснельду, когда она царственно выступила вь 
тріумфальномь шествіи Германика. 

Но самымъ важнымъ остается показан!е Вазари, что Ти- 
щанъ писалъ изъ головы, и къ женскимъ моделямъ прибЪ- 
галь только въ  крайнихь случаяхъ. Джорджоне, Ko- 
торый первый отправился на островъ Цитеры, погибъ юно- 
шей. Тиціанъ, насыщенный днями, не зналь страстей, не 
зналь желаній. Для него женское тЪло не означало женщину, 
а было лишь гармоней формь, линій и красокь. Альфонсо 
д’Эсте положивший свой жельзньй кулакъ въ латахъ на 
грудь своей возлюбленной -- воть тищановское пониманіе 
женщины. 

Въ этомъ олимпійскомь спокойствіи, въ этой величе- 
ственной гомеровской патріархальной простотЬь, онъ самый 
зллинскій изъ вс%хь христіанскихь художниковъ. Еще 
Корреджіо не могъ созерцать обнаженности съ однимъ ар- 
тистическимъ чувствомь, онъ вносилъ въ греческій культь 
красоты самый не греческій элементъ похотливости. Тища- 
новскія лица не имЬють ничего соблазнительнаго. Сладо- 
страстная улыбка никогда не играеть на этихь устхъ. Даже 
тогда, когда Юпитерь, вь видь сатира, подглядываеть за 
нимфой Антіопой, или на Данаю сыплется дождь Зевса, со- 
зданія его полны безстрастья античной пластики, величе- 
ственной торжественности, которая дЪлаетъ ихъ священными 
образами. Спокойно, безъ вожделЪнья смотрятъ больше 
темные ‚глаза этихь женщинъ, и такъ какъ они до такой 
степени свободны и далеки отъ всякихь земныхъ желаний. 
потому въ нихь HÈTS ничего жеманнаго и мелкаго. Ихъ 
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нагота внушаеть такое же уважаніе, какъ величестренно» 
спокойствіе Венеры Милосской. 

Зтимь эллинскимъ духомъ проникнуть и 672 цефис®- 
ныя картины. „Эллинизмъ, что это означало? МЪру. бгат>- 
родство, ясность" Это опредфлен!е эллинизма. <азламмде 
Шиллеромь, ни къ одному христіанскому художнику не TOM 
ходить такъ, какъ къ Тишану. Правда, что иногда и въ ero 
творчествЪ звучить христіанская нота. Когда онъ пишетъ 
мучениковь, какъ напримъръ Лаврентія, или изображаеть 
для Филиппа ІІ св. Магдалину, истерзанную покаямемъ. 
съ Библей и съ мертвой головой, это только предвӛстники 
того возбужденнаго экстатически--взволнованнаго искусства. 
которое господствовало въ конце ХҮІ віка. Но даже и въ 
такихъ созданіяхь онъ остается въ самой торжественности 
умБренньмь. Эллинскій праздничный подьемь, класси- 
ческая ясность вытьсняють въ его изображенін мадонни» 
христіанскій спиритуализмь. Широки и величественны складия 
одеждь, движенія закругленны и полны. Не одна только Ма- 
рія величественная королева. И святые прониклись грече- 
скимь духомъ господствованія. Чувство власти, не вассальнагс 
раболЪпства, чувство силы, а не слабости воодушевляєть ихъ. 
Тло nxb мощно, лица ихь дышутъ гордостью, свътскимъ 
властолюбіемъ. Какь самъ Тиціань на правахь равнаго съ 
равными общается сь властителями Евроты, такъ и святые 
вь гордой независимости общаются сь Богомь. И во всемь 
онь является сыномъ того великаго времени, въ которсмь 
жили Перикль и Фидій. Не о дымномъ благоуханін ладана 
въ сумеречномь свЬьть христіанскихь соборовъ думаешь, 
соприкасаясь сь нимъ. Думаешь о шумі синихъ морей, о 
строгой величественности храмовъ Пестума. 
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7. Современники Тиціана. 


Вь венеціанскомь искусствь Тиціань бьль центромь, 
какъ въ Миланскомь--Леонардо, какь въ нЪмецкомъ- Дю- 
рерь. И всь сльдующіе мастера самостоятельны, каждый 
изь нихь обогатиль царство прекраснаго одной какой-ни- 
будь новой областью. Только ни одинь не достигь всеобь- 
емлющей силы великана изъ предвловь Шевы. 

У Пальмы Веккіо мягкое спокойствіе венеціанскаго ис- 
кусства переходить почти въ безтемпераментную скуку. 
Пальма приблизительно пишеть то же, что и Тиціанъ: ть 
широкя картины, въ которыхъ среди вечерняго ландшафта 
возсьдаєть мадонна, окруженная святыми. И такь какъ онъ 
началь свою дЪятельность очень рано, на его долю выпало, 
повидимому, даже стилистическое нововведене. Онъ пер- 
вый замЪнилъ поясныя фигуры, какь ихъ любили изобра- 
жать на картинахъ въ дни Чимы, цЪлыми фигурами. И 
пейзажи у него прекрасны, съ вньшней стороны еле отли- 
чимы отъ Тиціановскихъ. Въ нихь разлита мирная весе- 
лость и прятная миловидность его родного м%стечка Сери- 
нальты. Видишь пышныя, плодоносныя долины, коричне- 
вые откосы и син!я дали, видишь красный отблескъ вечер- 
няго солнца на темной цЪпи горъ. Во многихь картинахъ— 
напримЬрь въ Дрезденской „Руеь и Воозъ“, есть что-то 
наивно сельское, что у Тиціана имЪется только на немо- 
гихъ гравюрахъ по дереву. Но онъ рЪдко поднимается надъ 
пріятной наивностью и изв%стной посредственностью. Джіор- 
джіоне родился въ знойной равнинЪ, и въ его искусствь 
есть что-то чувственное и знойное, Тиціань бьль родомъ 
изъ высокихъ горъ, и его искусство величественно и возвы- 
щенно. Серинальта, мЪсторожденіе Пальма, не равнины, и 
не горы. Такъ и искусство его не мечтательно и не возвы- 
шенно. Оно пріятно, но поверхностно и гладко, краски сим- 
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патичны, но безъ огня. Ни въ чемь н%ть темперамента, 
ни т%ни непосредственнаго воспріятія. Сколько бы онь 
картинь ни писаль, всегда передь нами одна картина. Пред- 
ставлень-ли Марія, Варвара, Оттилія, или Тереза, —это также 
мало имЪетъ значенія, какь, когда Винеа, въ наше время, под- 
писываеть подь женскими головками то Нинетта, то Лиза, то 
Джульетта. У него постоянно повторялась та же голова, та 
же пустая идеальная форма. И когда его дама для разно- 
образія является не въ платьЪ, а раздьтой, это ничего не 
мьняеть. Стоить она--это Ева; лежить она--это Венера. 
Вь Дрездень одно изь такихь изображеній Венеры висить 
рядомь сь чуднымъ созданіемь Джіорджіоне. Ихь раздь- 
ляеть пропасть, цьлый мірь. То, что у Джіорджіоне бьло 
любовнымъ опьяненіемъ объятій, упоенной пЪснью любви, 
у Пальмь идеализованная поддьлка подь скучную краса- 
вицу, которая, лежа на постели, показываеть ритмично за- 
кругленнья лин!и своей фигуры. 

Даже портреты его, благодаря которымъ онь сдьлался 
модньмь художникомъ Венещи, уже страдаютъ идеализо- 
ванной ретушовкой. НесомнЪнно, эти женщины величествен- 
ны. ОнЪ внушительны съ своими волнистыми пышными воло- 
сами, съ жемчужными украшеніями, съ закругпенными формами 
и шелковыми рукавами пуффами, которые такъ неподвижны 
и торжественны, какъ будто подъ ними укрЪплено сооружене 
изъ проволоки. Мягкимъ жестомъ онЪ приподнимають золо- 
тисто-б5локурые волосы, или собираются пудриться, или 
ничего не дьлають, кладуть руку за голову и смотрять на 
нась взглядомъ, который могъ бы быть соблазнительнымъ, 
если бы не былъ такимъ глупымъ. Вопросъ въ томъ: что, 
эту глупость, надо поставить на счеть венеціанокь, или 
на счеть Пальмы? Конечно, въ Венецій было мало женщинъ 
съ припадками синечулочества, такихъ какъ Кассандра Фе- 
дели и Катерина Корнаро. Можетъ быть вообще мало та- 
кихъ, умственный горизонтъ которыхъ простирался дальше 


47 
коробки съ пудрой. Но и въ туалет» есть поэзія. Это до- 
казали художники рококо, и доказаль Россетти. Подь руками 
Пальмы грація и деликатность, огонь и кротость въ глазахъ, 
ньжность и насмфшливая улыбка, все переходить въ без- 
вкусную величавость. Всевозможныя блюда, какя только 
есть на свЪтЪ, превращаются въ холодную телятину. 

По смерти Пальмы Парисъ Бордоне воспринимаетъ его 
наслЪдіе. Онъ такъ же, какъ Пальма, писалъ самыя разно- 
образныя вещи. Большинство его работь принадлежить къ 
тому жанру, который ввелъ въ Венецію Джентиле Беллини: 
происшествія изъ исторій Венецій, разыгрывающіяся въ 
богатыхъ архитектурныхъ обстановкахъ. Разница лишь въ 
томъ, что, соотвЪтственно времени, архитектура теперь -- 
поздняго Возрожденія, и люди движутся не чопорно, а сво- 
бодно и съ достоинствомъ. Но какъ и Пальма, онъ, глав- 
нымъ образомъ, изященъ, въ портретахь венеціанокъ. Почти 
въ каждой галлереъ имЪется портреть рьжеволосой краса- 
вицы въ переливающемь платьЪ персиковаго цвЪта. Бордоне 
производитъ впечатлЪніе болЪе благородное, чфмъ Пальма. 
Не только бархать и шелкь умЪетъ онъ заставить перели- 
ваться, такъ же виртуозно, какъ тотъ. Не только такъ же 
какь тотъ, умло передаетъ онъ оттЪнки рьжихь волось и 
мягкіе переливы напудренной кожи. У его женщинъ такая 
властная величавость, такое благородство осанки, такія 
широкія, царственныя движенія, что рядомъ съ нимъ все 
искусство Пальмы кажется мелкимъ. Между нимъ и Пальмой 
стоитъ гигантская фигура Тиціана. Этому учителю Бордоне 
обязанъ своимъ величественнымъ стилемь. 

Братья Бонифаціо и братья Бассано играютъ роль въ 
исторіи бытовой живописи. Одни передавали религіозные 
сюжеты сценами изъ венеціанской жизни патриціевъ, дру- 
гіе сценами изъ жизни мужиковъ. Но не надо искать у 
Бонифаціевъ и слЪда какого бы то ни было религіознаго чув- 
ства. СвЪтское великолЪпіе, свьтское наслажденіе блестить 
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во всьхь ихъ созданіяхь. Возвышаются торжественныя строе- 
мія, богато разодфтые люди приходять и уходять. Су. 
мрачный свЪтъ, которому они отдають предпочтеніе, BHO- 
сить красочное единство въ эту пеструю смЪсь. Не знаешь 
даже, думаль-ли Бонифашо Веронезе о Библіи, когда онъ 
писаль свой „Пиръ у богача“. Картина эта изображаетъ ни- 
что другое, какъ частную жизнь венеціанскаго патриція. Но- 
биль сидить послв оконченной трапезы въ саду съ женой 
и дочерьми. Одна играеть на лютн%, другая мечтаеть. Ни- 
чего большого н%ть въ этомъ искусствь, оно только мило 
и пріятно. Но, такт какъ ХУЇ століЬтів, въ своемъ стра- 
мленій къ монументальному, изб%гало всего бытоописатель- 
наго, картины братьевь Бонифаціо имЬють значеніе Kaka 
предвЪстіе жанровой живописи сльдуюшаго стол%тія. 

Параллельно съ художниками Венецій идуть художники 
Брешіи. Романино въ своей живости и бойкости им%еть 
много общаго сь венеціанцемь Порденоне. Моретто, одинь 
изъ благородньйшихь художниковь Италій, придаль напре- 
-стольной картин печать особой величественной торжествен- 
ности. Будучи чинквечентистомь по мощной простот% CBO- 
ихь картинь, онь все же сохраняеть внутреннюю задушев- 
ность старыхь времень. Й вмьсть съ TMb, у него удиви- 
‚тельно новые пріемы какь у колориста. 

Вь то время какь венеціанць любять полнозвучнья ли- 
кующія краски, у Моретто всЪ настроенія сводятся къ Ce- 
ребристо-сьрьмь тонамъ. Лучше всего онъ чувствуетъ себя. 
когда ему приходится писать б%лыя рясы бенедиктинцевь. 
которые дають основной тонь красочному единству ц%лаго. 
У него и въ природь преобладаютъ холодные с%ровато- 
синіє тона. Вода б%лая, отблескъ облаковь свЪтло-сЪрый. 
Вечернее красное солнце, у венеціанцевь густо-пурпурное. 
у него желтовато-сврое, или лимонно-желтое. Прекрас- 
ная напрестольная картина въ БерлинЪ, Св. Юстина въ 
Btn, одна мадонна во Франкфурт и „Вознесене Марін“ въ 
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Брер%, воть и всЬ значительнЪшія напрестольныя картины 
его, которья можно видЪфть внЬь Брешіи. Въ остальномъ 
онъ, главнымъ образомъ, представленъ портретами; онъ по- 
венеціански широкъ въ размахЪ и почти по-сФӛверному у него 
интимная манера изображать людей въ ихъ привычной обста: 
новк5, въ атмосфер%, которой они дышутъ. 

Въ этой области за нимъ слЪдуетъ его ученикь Мороне, 
который позже работалъ въ Бергамо и картину котораго 
„Портной“, можно причислить къ замЬчательньйшимь при- 
мБрамь портретнаго искусства чинквеченто. У него нЪтъ 
выдуманныхъ позъ, ничего искусственнаго. Но торжествен- 
ная представительность, монументальный размахъ— до такой 
степени признакъ времени, что скромный ремесленникъ пре- 
вращается въ благороднаго, и даже портретъ является 
образцомъ грандіознаго историческаго стиля. 

Савольдо--интереснЬйшій въ этой группЪ. Такъ какъ онъ, 
какь Мельци и Больтраффю, быль дворянскаго происхо- 
жденія и занимался искусствомь какь любитель, онь могь 
въ гораздо большей м%р%, чћмъ художникь по призванію. 
сльдовать своимь личнымь наклонностямь. А они влекли 
его кь пейзажу. Прежнія религіозныя изображенія превра- 
тились для него въ изучене свьтовыхь эффектовь и 
пейзажи сь настроеніемъ. Большая напрестольная картина, 
которую Тиціань сдЪлалъ въ 1522 году для Бреши и въ 
которой онъ перенесъ Воскресеніе Христа къ вечернимь су- 
меркамь, казалось была исходной точкой для творчества 
Савольдо. Съ особенною любовью онь ишеть темньхь 
магическихь настроенй. На картинь Преображенія про- 
странство наполнено мистическими лучами св%та, исходя- 
шими отъ Сына Божія. Погребеніе Христа происходить при 
меланхолическомъ вечернемъ освЪщени. Поклоненіе пасту- 
ховъ даетъ ему случай изобразить волшебство лунной ночи 
Даже въ портреты онъ вводить свӛтовые эффекты, въ осо- 
бенности мягк отблескъ вечерней зари, проникающей въ 
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окно и заливающей комнату и лица. И такъ какъ свьть 
для него главное, онъ сд%лаль еще Warb впередь, и пере- 
Hech эффекты освЪщеня на простыя фигуры будничной 
жизни. Особенно знаменита лукавая фигура двушки въ 
Берлинскомъ музеь. Вь коричневомъ шелковомъ плащь, на- 
кинутомъ на голову, она проскальзываеть мимо съ б%глымһ 
наблюдательнымъ взглядомъ. Вечеръ наступаетъ. Запозда- 
лый солнечный лучъ падаеть на ея блЪдное тонкое личико. 
Въ такого рода картинахь Савольдо опережаеть, на цілье 
десятки л%ть, развитіе будущаго искусства. 

Себастіано дель Піомбо, восемью годами моложе Тищана, 
можетъ считаться венеціанцемь только по своимъ юноше- 
скимъ произведеніямь. Напрестольная его картина въ церкви 
Санъ Джованни Кризостомо, принадлежитъ къ тончайшимь 
созданіямь венеціанскаго искусства. Женскія фигуры, окру- 
жаюшія тронь святого, напоминають Фейербаха своей же- 
сткой серьезностью и торжественной величавостью. У него 
было также пониманіе сочньхь сверкаюшихь красокь, какь 
ни у кого другого въ Венеціи. Но посль того какъ онъ, 
принявь приглашеніе Агостино Киджи, поселился въ Рим%, 
онъ превратился изъ венецанца въ римлянина. Уже его 
женсюе портреты говорятъ объ этомъ превращен!и: MO- 
гучая героическая женщина изъ галлереи Уффицій, съ 
широкимъ римскимъ бюстомъ, и Доротея изъ Берлинскаго 
музея, которая смотритъ на нась высоком$рно-неприступно, 
взглядомъ Венеры поб%дительницы. Позже сынъ византій- 
ской Венеціи сказывается въ томъ, что онъ и въ языче- 
скомъ РимЪ писаль сцены Страстей Господнихь--Бичеваніе, 
Несеніе Креста и Погребене. Но стиль этихъ произведеній 
римскій: вм%сто венеціанскаго колорита краски мрачныя, 
оловянно-сьрня, вмЪсто спокойствія могучее полнов%сное 
движеніе. Показателемь можеть служить изображеніе Спа- 
сителя, который властньмь движеніемь приподнимаеть испо- 
линскаго Лазаря изь гроба. Микель Анджело, римскій ти- 
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тань, сдЪлался героемъ, передъ которымъ онъ преклонился 
въ удивленіи. 


8. Микель Анджело. 


Подъ руководствомъ Микель Анджело искусство чинкве- 
ченто сдЪлало послЪдній шагъ. Съ начала стол%тія, мало по 
малу, все интимное должно было отступать назадь, въ 
угоду величественному стилю. Если прежде въ картинахъ 
передавали цілую часть міра, то теперь монументальное 
живописаніе фигурь обособилось. Микель Анджело въ этомь 
отношеніи произносить послЪднее рьшающее слово. Въ то 
время какъ въ картинахь  венеціанцевь пейзажь еще 
играеть важную роль въ передачЪ настроенія, Микель Анд- 
xeno провозглашаетъ, что рядомь съ человфческими фор- 
мами н%ть другой красоты. Въ его картинахь не найдешь 
ни одной травинки. Странное растеніе, родъ первобытнаго 
папоротника, на его картинЪ „Сотворене міра“ въ Сикстин- 
ской капеллЪ, должно изображать возникновеніе раститель- 
ности. Кусокь стфны символически изображаеть городъ, 
дерево--райскій садь. Нагое человЪческое т%ло единствен- 
ная задача Микель Анджело. Нагота и искусство были для 
него понятіями равнозначущими. 

ДалЪе, для пониманія его картинь, надо принять во вни- 
маніе, что Микель Анджело былъ, собственно, ваятель. Лучше 
всего его себЪ представляешь въ Шетра Санта, въ камено- 
ломнЪ, передъ которой онъ сидитъ задумчиво, размышляя 
о всБхъ существахъ, скрывающихся въ скаль. Хотя занятію 
живописью онъ предается съ раннихъ лЪтъ юности, все же 
въ своей стихій онъ чувствоваль себя только тогда, когда 
въ рукахъ держаль рЪзецъ и молотокь. Живопись им$ла для 
него лишь побочное значене. Онъ смотрӛль на нее какъ 


на вынужденное средство плоско изображать пластическія 
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мысли, которыя онь не могь воплотить иначе. Вь то время 
какь онь мало что могъ закончить какъ ваятель, живопись 
дала ему средства вызвать къ жизни изъ камня ц%Ълый 
мірь существъ. И онъ съ самаго начала со страшной одно- 
стсоонностью вступиль на этотъ путь. Никогда его не при- 
влекали ни краски. ни внутреннее содержаніе темъ. Онъ 
смотоитъ на мірь исключительно какъ пластикъ. Его прель- 
щаетъ только задача формы. даже когда въ ней не заклю- 
чено извЪстное содержаніе. 

Святое семейство въ Трибунъ— первое громовое откро- 
веніе его рьзкой личности. Прежде въ такія созданія худож- 
ники влагали чувство любви, ньжности, материнства и ра: 
достности. ЗдЪсь вопросъ сводится къ рӛшенію задачи KOM- 
позиціи. Да и это его занимаетъ только потому, что въ то 
время какъ разъ появился картонъ Леонардо, его св. Анна. 
Для него важнЬьйшее значеніе имЪютъ TÈ существа Heye- 
ловфческихъ размЪровъ, помЪщающіяся внутри этой компо- 
зиціи треугольникомъ. Спереди сидить, скорчившись и под- 
жавъ ноги, могучая женщина, не похожая ни на преж"юю 
смиренную ДЪву Марію, ни на Царицу Небесъ чинквеченто. 
Это героиня желЪзнаго сложенія, съ голыми ногами и руками, 
она тянется, вывернувъ колЪни направо, локти наліво, 
черезъ плечо, чтобы взять ребенка у сЪдовласаго атлета, 
сидяшаго за ней. Святое семейство, это--семейство тита- 
нозъ; старая тема материнскаго счастья обратилась въ клу- 
бокъ движущихъ силъ. Краска металлически жесткая, пей- 
зажъ только намЪченъ, насколько онъ необходимъ для изо- 
браженія земли. Тамь, гдЪ у другихь художниковь ростуть 
деревья, у Микель Анджело вздымаются нагіе люди, которые 
безь названія, безь цЪли, лишь присутствують на картин». 

Картонь, изображающій купающихся солдать, возникшій 
вь 1504 году, впервье даль ему случай вьдвинуть то, что 
на картинь въ Уффиціяхь стояло еще на заднемь плані: 
нагое человьческое т%ло. Вмісто поля сраженія сь воору- 
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женньми ополченіями, которья сеньорія пожелала им%Ъть 
въ pendant къ леонардовскому Ангіарскому сраженію, онъ 
представляеть тоть моменть, когда рота купающихся солдать 
призывается къ бою. Одинь хочеть вскарабкаться на отвЪс- 
ньй берегь. Другой нагибается, чтобь помочь товарищу 
вылЪзть. Третій, опершись на руку, поднимается кверху. 
Тамъ дальше одинъ лЪниво лежить на землЪ. Другой ста- 
рается натянуть на мокрое тЪло свое трико. И еще одинъ 
бьжить, разыскивая свои вещи. 

О содержаній плафонной живописи въ Сикстинской ка- 
пеллв можно сказать очень многое. ПослЪ того какъ въ 
кватроченто тосканск!е мастера сопоставляли въ стЪнописи 
мозаичное и христіанское время, время sub lege и sub gratia, 
на долю Микель Анджело выпало разсказать въ плафонной 
живописи о времени ante legem, отъ истори сотворенія 
міра до всемірнаго потопа. Потомъ онъ прибавилъ пророковъ 
и сибилль, затьмь предвфстниковъ Христа, чтобы подгото- 
вить явленіе Спасителя. Но такая ссылка на библейскіе 
сюжеты мало что обьясняеть. Для Микель Анджело не су- 
шествовало ничего ни не христіанскаго, ни христіанскаго, 
ни гр$ха, ни прошенія, ни вины, ни милости. Для него суще- 
ствовало только челов%ческое тЪло и сила движенія. 

Тремя картинами сь изображеніями Ноя, которыми онь 
началь свою работу, заканчивается его флорентійскій картонь 
сь боевымъ мотивомь. Онь ставить съ самаго начала усло- 
віемь--трактовать тему вьнагихь фигурахь. Сцену опьяне- 
нія Ноя онъ лишаетъ всякаго смысла,--представляя не только 
Ноя, но и всЬхь кругомь нагими. Сюжетомь жертвоприно- 
шенія Ноя онь пользуется, чтобь поставить рядомь во- 
кругь алтаря нЪсколько нагихь фигуръ. Въ всемірномь no- 
топь мотивь купающихся солдать увеличенъ до чудовищ- 
ныхъ размЪровъ. Какъ тамъ враги, здЪсь наступаетъ вода. 
Мужчины тащутъ своихъ женъ, жены сидятъ съ своими 
дЪтьми /въ тупомь размышленіи. Одинъ спасаетъ имущество, 


другой старается вл%зть на дерево. Еще одинъ цЪпляется 
за лодку, другіе отталкиваютъ его. Тамъ н%Ъсколько чело- 
вЬкъ скучивается подь навЬсь палатки. ВсЪ безъ одежды, и 
пейзажа тоже н%ть. 

Вь сльдующихь картинахь онь изь-за перспективнаго 
впечатлЪн!я ограничивается лишь немногими большими þr- 
гурами. Закинувъ назадъ голову, Богъ Отецъ несется въ 
пространств, съ поднятыми вверхъ руками: и бысть св%ть. 
Онъ вытягиваетъ руки въ обЪ стороны: появляются солнце 
и м%сяць. Онъ тянется внизъ: и чувствуешь, что на землЪ 
зарождается жизнь, хотя Микель Анджело пишетъ только 
силу, а не дЪйствіе. Адамъ въ картинЪ сотворенія лежить 
какъ колоссъ изъ глины: тЬло повернуто лицомь, бедра Bhi- 
ворочены, кольни приподняты. Богъ прикасается къ нему, 
и электрическая искра пробЪгаетъ по его гигантскому т%лу. 
Картина грЪхопаден!я, какъ она писалась въ старыя времена, 
состояла изъ ландшафта и двухъ спокойно стоящихъ людей. 
У Микель Анджело древесные листья изображаютъ рай, а 
вмЬсто спокойныхъ фигурь онъ пишетъ сплетеннья тБла. 
Ева, присьвь на корточки, поворачивается назадь, чтобы 
взять яблоко у зм%я. Адамъ, стоя, тянется поверхъ жены къ 
дереву. И въ отношен!и колорита онъ все больше дЪлается 
пластикомъ. Въ картинахь изображаюшихь Ноя еще есть 
какія-нибудь краски, въ сльдуюшихь же все сводится къ 
безцвӛтному сЪрому тону. 

ДвЪнадцать отдЪльныхъ статуй окружаютъ картины 
находящяся въ серединь. Чтобы оправдаться передь цер- 
ковью, Микель Анджело подписалЪ подь ними имена, кото- 
рыми христіанская мивологія надЪляетъ пророковъ и сибиллъ. 
Но какъ безразлично, зовуть ли одного [оилемъ, другого 
Іереміей, третьяго оной! Что ему дельфійская, либійская, 
кумейская сибилла! Онъ пишетъ экстазь, приводящй въ 
трепеть гигантскія тфла. ЗдЪсь одинъ въ глубокомъ раз. 
думьи подпираетъ голову руками, тамъ женщина, какъ кра- 
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сивая медуза, смотритъ неподвижно и изумленно въ =*-- 
ность, Тамъ кто-то отшатывается, потрясенный BHA 
откровеніемъ. И если въ одномъ случаһ движеніе служить, 
выраженіемъ душевнаго состоянія, то у другихъ оно выз22н, 
чисто физической причиной. Одна сибилла хочеть снять 7» 
стьнь тяжелую книгу, причемъ она не встаетъ. 2 79277277Z- 
ваєть за ней обЪ руки назадъ. Другая обЬими руках; 721- 
нимаетъ къ себЪ на колЪни громадный фоліанть, #575257 
лежить около нея, причемь корпусь повернуть 2ъ 7257 
сторону, а ноги вь другую. 

При архитектурньхь украшеніяхь въ обрамленій ғастуғь 
онъ чувствуеть себя освобожденнымъ отъ библейскихь 
оковь. ГдЪ прежде помфщали орнаменты, онъ гпоміщаєть 
Haria тЪла. Тутъ написаны діти. цвЪта бронзы или 227222. 
которыя валяются въ этихъ треугольныхъ вставкахъ. 275Z. 
мальчики, задуманные въ видЪ каріатидь, поддесзииея 
подпоры сводовъ и бронзовыя скрижали пророковь. == з=- 
ключеніе, какъ вЪнецъ всего, „Невольники“. Высскс сзескт 
на колоннахь, между пророками и сибиллами, сисят- TEZ 
попарно, обратившись другъ къ другу лицомь, об=еза= 
бронзовые медальоны гирляндами и драпировками. Стагьх 
мотивь амуровъ сь вінками изъ плодовъ! Только Мечеть 
Анджело сдЪлалъ изъ дітей великановъ, превратизь нези=- 
ную игру съ вЪнкомъ въ преопасное балансирован:е. Zs- 
сятки pa3b приходилось ему разрьшать все ту же захачу. = 
все новые мотивы движеній изобрьтаеть онъ. а. 
льть спустя онъ пользуется темой Страшнаго Суда для Tora. 
чтобы бросить въ пространства Haria человЪческія тьла зо 
всевозможныхъ движеніяхь, сокращеніяхь, и сплетен!яхъ. 

Зто--внЬшнее описаніе картинь, но оно не исчерпызаеть 
сущности микель-анджеловскаго искусства. Какъ его Bere 
не былъ ни Іеговой Ветхаго Зав%та, ни христіанскимь NO- 
бящі:мъ Отцомъ, а Рокомъ, равнодушно проходящимъ по 
землЪ, такъ въ данномъ случаЪ нельзя говорить ни с NO- 
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дяхъ, ни о наготЪ. Потому что существа его не люди. У нихь 
ничего нЬть общаго съ созданіями, живущими на нашей земл%. 
А когда онъ создаваль нагое тЪло, онъ воспринялъ насл%діе 
кватрочентистовъ Поллаюоло и Синьорелли. Но его не прель- 
щаетъ животная красота тіла, и не для выраженія данной 
темы служатъ ему его гигантскія чудовищно-преувеличенныя 
движенія. Онъ только освобождаетъ свою душу отъ давящей 
ее тяжести. Все, что онъ создалъ, говоритъ о мученіяхъ 
одинокой измученной человЪческой души. 

Всегда лишь образъ собственной печали, 

Угрюмое чело съ моей тоской. 

Если жизнь Тиціана была иєполнена великой гармоніи, 
то жизнь Микель Анджело сплошной великій диссонансь. 
Уже событіе бывшее передъ его рожденіемъ символично. Когда 
мать носила его, семимЪсячнаго, подъ сердцемъ, она сопро- 
вождала своего мужа верхомъ на его мЪсто служенія въ 
Кіузи, и упала вм%сть съ лошадью, которая потащила ее 
за собой. Это было возвЬщеніемъ о томь, что жизнь ЭТОГО 
человЪка будеть сцьплеңіемь катастрофь и сильныхъ потря- 
сеній. Отець его, возгордясь древнею кровью графовь Каносса, 
которая, какь онь думаль, течеть вь его жилахь, не хо- 
четь, чтобы сынь его сдьлался художникомь. Лишь несо- 
крушимой волей своей онъ поб%ждаеть сопротивленіе семьи. 
Едва прибыль онь кь Гирландайо, отношеніе его кь учителю 
становится враждебнымъ. Немного спустя посл% этого 
происходить новое столкновене. Торреджани, котораго 
Микель Анджело вывелъ изъ себя, разбиваетъ ему носъ, и 
это обезображеніе дЪйствуетъ на весь посльдуюшій складъ 
его характера. Онъ долженъ стать жрецомъ красоты, онъ, 
безобразный искалӛченный челов%кь. Рядомъ съ собою онъ 
видить, какъ выступаетъ молодой богъ Леонардо, волшебникъ, 
чарующий всЪхъ. Самь онъ маленькій, голова его почти He- 
нормальной формы, лобь высокій, глаза тусклые. Разбитьй 
нось вносить черту невбльничьей малайской некрасивости, 
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Такимь образомь вь юные годы онь не знаеть любви. 
»Если хочешь завоевать меня“, обращаєтся онь Къ любви 
уже старцемъ, „верни мн% мой обликъ, который природа 
лишила какой-либо красоты“. Каждый разь, когда онъ го- 
OPE въ своихъ сонетахъ о страсти, онь говорить о муче- 
ніяхъ и слезахь, о горести безотвЪтной тоски и никогда объ 
исполненныхъ своихъ желаніяхь. Но жестокая природа ода- 
рила его не только уродливостью, а и неуживчивымъ нра- 
вомъ. Жесткій и ироничный въ сужденіяхь, гордый, вспыль- 
чивый, онъ не былъ созданъ, чтобы привлекать къ себһ 
друзей. Онъ такъ отзывается о Перуджино, что тотъ жа- 
луется на него въ судъ. Въ БолоньЪ онъ ссорится съ доб: 
рьйшимъ Франча, родному сыну котсраго онъ говоритъ, 
что живыя созданія его отца лучше нарисованныхъ. Съ Лео- 
нардо онъ съ первой встръчи становится во враждебныя 
отношенія, потому что уже ихъ вньшняя протовоположность 
питала его чувство озлобленія. Онь никогда не участвуеть 
вь собраніяхь флорентійскихь художниковь. Обидчивый и 
подозрительный, раздраженный и угрюмый, онь воображаеть 
себя окруженньмь интригами. Одновременно -- уже тогда, 
когда онъ бъжалъ изъ Флоренци—выступаетъ его зависи- 
мость отъ мрачныхъ предчувствій, которыя позднЪе такъ 
часто опредЪляли его образь дЪйстствій. Только работой 
онъ можетъ заглушить свою тоску и озлобленіе. Онъ тво- 
ритъ порывами, бездьйствуеть долгое время и затъмъ раз- 
ражается громовыми ударами. Надъ Давидомъ именно, какъ 
говорятъ, онъ работалъ такъ лихорадочно, что спалъ въ 
плать, когда онъ вечеромъ, возвращаясь съ работы, na- 
далъ отъ усталости. 

Когда онъ явился въ Римъ, ему тотчасъ же пришлось 
пережить новое потрясеніе. Потому что здЪсь столнулись два 
міра. Микель Анджело самъ былъ по природ тираномъ въ 
вьсшемь смысль слова. На папскомъ престолЪ находился, 
похожій на него по характеру, вспыльчивый кондотьеръ Юлій, о 
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которомь говорили, что онъ за столомь биль своихъ Kap- 
диналовь. Они очутились другь противь друга какь двЪ 
враждебнья силь. Микель Анджело разговариваєть сь папой, 
не снимая шляпы съ головы, обращается сь нимь, по сло- 
вамь Содерини, ,какь король Франщи не посмЪлъ бы того“. 
Но папа укрощаетъ его, возвращаетъ его изъ бЪгства „съ 
ремнемъ на шеъ“. И не съ однимь только Юлемъ проис- 
ходять у него столкновеня. Что бы онъ ни дЪлалъ, ничто 
не обходится безъ боя. Въ КаррарЪ онъ затЪваетъ споръ 
съ рабочими, которые тесали камни для памятника Юлія, и 
съ барочниками, которымъ была поручена ихъ перевозка, такъ 
что въ заключеніе они осаждаютъ его въ собственномъ его домъ. 
Только силой можно было заставить его взять на себя 
плафонную живопись въ Сикстинской капеллЪ. Браманте. 
строившій л%са, обвиняется въ покушении на его жизнь. 
Помошниковь, которыхъ онъ выписываетъ изъ Флоренши, 
онъ неожиданно оставляетъ безъ работы. Когда они являются 
въ капеллу, они находятъ дверь запертой. Только потому, 
что ему невыносимо находиться въ обществЪ людей, онъ 
заканчиваеть безъ посторонней помощи свое исполинское 
созданіе. „Обремененный заботами и физической работой“, 
пишеть онъ своимъ роднымъ, „я не имЪю ни единаго 
друга въ Римь, но я и не желаю, и не нуждаюсь ни въ 
комь, еле нахожу время принять пищу. Потому вы не дол- 
жны еще больше утруждать меня. Ни однимъ лотомъ 
больше я не могу нести тяжесть, которую несу на спинЪ“. 
А когда работа его закончена, онъ ни въ одномъ письмЪ 
не говорить объ удовлетворении. Онъ только жалуется, BOC- 
хваляєть Буджіардини, потому что тоть всегда доволенъ 
своими произведеніями, между тъмъ какъ онъ ни одного не 
могь закончить по своему желанію. 

И вмЪстЪ сь тъмъ онъ смотритъ на годы, прожитые 
съ Юліемъ, какъ на героическое время. Когда послЪ ди- 
каго холерическаго Юлія престоль занялъ мягкій сибаритъ 
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Левь, пропасть между Микель Анджело и міромь, вь кото- 
ромь его судьба заставила жить, еше болфе увеличилась. 
Въ РимЪ устанавливается зпикурейскій духь самоуслажде- 
нія. Читаешь разсказы о весельхь кардиналахь и красивыхь 
женщинахь, о вилль Киджи и пышныхъ банкетахь, во время 
которьхь золотыя блюда, сь которьхь кушаль папа, броса- 
лись въ Тибрь. Среди зтихь изворотливыхъ свЪтскихъ кава- 
леровъ, рядомъ сь Рафаэлемъ, который всъхъ завоевываетъ 
своею любезностью, стоить желчный замкнутый Микель 
Анджело, невыносимый по своему характеру, жесткій и не- 
поколебимый въ своихь воззрЪніяхъ, и съ немилосердною 
рьзкостью произноситъ осужденіе Рафаэлю. Левъ говоритъ 
Себастіану, что онъ terribile, что онъ нагоняеть страхъ нг 
людей. 

Такимъ образомъ при перенесеніи фасада церкви Санъ- 
Лоренцо его удаляютъ отъ двора. Сльдуюшіе годы его мЪсто- 
жительствомь дЪлается не Pum», а Флоренція. Здьсь онъ 
присутствуетъ при гибели флорентійской свободы, завЪдуетъ 
укрЪпленіемъ при осаді, чтобы б%жать въ рЪшительную 
минуту— опять симптомъ противоръчивости его воли, KOTO- 
рая толкаетъ его измученный умь то въ одну сторону, то вь 
другую. Да и всЪ произведенія, за что бы онъ ни брался. 
остаются у него не доведенными до конца. У него были 
гигантскіе планы. Уже въ юности своей онъ хотлъ 
превратить каррарскую скалу въ колосса. Гробница Юлія 
должна была быть цфлымъ льсомь статуй. И чЪмъ огромн%е 
были его планы, тъмъ боле ничтожнымъ и убогимь пред- 
ставлялось ему то, что онъ могъ исполнить. Между его 
творческими стремленіями и возможностью ихъ привести въ 
исполненіе всегда диссонансь. Челов%кь, чувствовавшій 
сверхчеловӛческія силы въ себь, проходить въ жизни со 
свинцовыми гирями на ногахь. 

Возвращеніе въ Римь ни въ чемьне мЪняетъ его жизни. 
Рафаэль умерь, Леонардо умерь, подросло новое покол%ніе 
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маленькихъ людишекъ. Онъ получаетъ заказы, надъ которыми, 
въ своихъ письмахъ, яростно глумится. Такъ онъ отходитъ 
въ сторону все больше и больше, дЪлается „неприступной кр%- 
постью“, какъ называли его современники. Съ живыми онъ 
не общается, только съ умершими, съ Данте, напримЪръ, 
котораго онъ чтить, какъ великаго непонятаго генія. 
Вокругь себя онь терпить только людей, которые не 
тягостны для его мысли. Въ домЪ у него дураки, и онъ 
охотно говорить сь дітьми. Его страхъ видЪть другихъ 
людей такъ великъ, что, когда, работая надъ Страшнымь Су- 
домъ, онъ сваливается съ л%совь, врачъ долженъ былъ про- 
лЪзть въ окно, чтобы проникнуть къ нему. И семья тяготила 
его. Не имЪя собственнаго домашняго очага, онъ все же 
долженъ былъ заботиться объ отць, братьяхь, племянникахь, — 
настоящіе типы обфднЪвшихъ дворянъ, которые за всякою 
нуждою обращались къ нему. И манера, съ которой Микель 
Анджело помогаеть имь, представляетъ изъ себя точно та- 
кую же странную смЪсь трогательной любви и гнівньхь 
вспышекъ. Челов%кь, обращавшійся такъ круто и рЪзко сь 
высокопоставленными и дежурившій у постели больного 
слуги, приходить въ вулканическую ярость отъ претензій 
своихъ родныхъ и ведетъ самую жалкую жизнь, чтобы для 
нихъ же скопить что-нибудь. | 

Къ этому надо прибавить еще одну аномалію. Сколько 
ни пытались установить связь между микель-анджеловскими 
сонетами и платонизмомъ, все же Томмазо Кавальери, Луид- 
жи дель Риччіо, Чеккино Браччи были не платоническія 
идеи. Когда онъ обращается къ Кавальери съ мечтательными 
стихами и рисуетъ для него „Похищеніе Ганимеда“, мы ви- 
димъ, въ чемь этотъ одинокій человькь искалъ утЪшенія 
отъ недостающей ему женской любви. Но и здЪсь его не 
оставляють мучительныя мысли, упреки, которые онъ себЪ 
дЪлаетъ.` Потому что ко всему мучительному, что тяготЪло 
надъ нимь, прибавлялись религіозныя сомн%нія. Въ немъ 
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оживали юношескія воспоминанія  тьхь дней, когда онъ 
сидьль у ногь Савонаролы. Если онь прежде заглушаль 
ихь работой, то теперь онъ тосковалъ о душевномь мир. с 
божественной любви, которая „распятая, на крест», протяги- 
ваеть кь намь руку". 

„Въ Божественное должень бьль мой духъ 

Идти какь въ світь. но я въ разгуль пира 

Bc годы жадно слушалъ сказку міра. 

Всегда къ грЬху склонялъ охотно слухъ“. 


Вдобавокъ онъ съ озлобленіемъ ощущаетъ въ себь раз- 
ладь между своими умственными силами и тЪлесными не- 
дугами, которые его мучать. Къ тому времени, когда онъ 
бьль занять куполомъ для храма св. Петра, онь нарисоваль 
себя, съ горькой насмЪшкой, старикомь, переступающимъ въ 
дЪтскомъ стульчикЪ на колесахь. Старымъ и одиноким» 472- 
ствуеть онъ себя въ ,обманномь мірЬь скорбей“. 

Только эта жизнь Микель Анджело объясняетъ его искус- 
ство. Тиціанъ жилъ въ согласіи съ собою и сь міром». 
Жизнь его изжита гармонично. Это внутреннее счастье, этс 
великое спокойствіе переходить изъ его существа въ erc 
созданія. Микель Анджело изъ рода Танталовъ. Въ его жизни 
н%ть ничего свЬьтлаго, веселаго. Такъ и въ искусствЪ erc 
ньть ничего  освободительнаго, ничего эллински радс- 
стнаго. Въ немъ что-то ужасаюшее, чудовищно-давящее. Не 
случайно онъ подъ своей „Ночью“, какъ олицетвореше сновъ. 
прикрфпилъ маску съ пустыми глазами и искаженными чеота- 
ми, не случайно его первое произведеніе--копія съ рисунка 
шонгауерскаго Антонія, котораго мучаютъ демоны. И въ немъ 
также боролись демоны, и его сны были не прекрасными ви. 
дьніями, а мрачно-ужасаюшими кошмарами. 

Одинъ единственный разъ, создавая Леду, онъ написалъ 
упоен!е любви. Какъ разъ это произведеніе, соприкасающее- 
ся съ кругомъ идей Леонардо, показываетъ ихъ противопо- 
ложность. Не восторгомъ преисполнена фигура, какъ у Со- 
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домы. Это божество бЪдствія, лебединое исчадіе котораго 
приносить гибель ТроЪ и Грещи. Какъ въ своихъ сонетахь 
онъ называетъ экстазъ любви ,крикомь боли", такь и вь 
его картинах эротическая сцена превращается у него въ 
трагедію судьбы. Не любовь, а страхъ внушаютъ у него жен- 
щины. Руки у нихъ выкованы изъ стали, могучія бедра-- 
какъ мраморныя колонны. А когда тема не требуетъ изобра- 
женія женскаго т%ла, онъ совершенно изб%гаеть его. Въ 
его жизни женщина не играла никакой роли, потому и сре- 
ди двадцати Невольниковъ въ Сикстинской капеллЪ ньть 
ни единой женшины. Онь любиль только красоту мужского 
тЪла, ,любиль до такой степени, что это давало поводь людямъ 
недоброжелательньмь, сь низкими помышленіями, думать о 
немь дурно". Вь противоположность вьчно женственному, 
которое прославляли Тиціань и мастера изь группы Лео- 
нардо, сь появленіемъ Микель Анджело выступаетъ вьчно 
мужественное. 

Но это не живые люди. Потому что, живя въ полномъ 
одиночествЪ, въ общеніи не съ живыми, а съ теніями про- 
шлаго, онъ, какъ художникь, р%дко пользуется для моделей 
живыми, обыкновенно же прибЪгаетъ къ трупамъ, которые 
безпомощно подчиняются выворачиван!ю членовь, противъ 
чего живое тЬло сопротивляется всЪми силами своей воли. 
Какъ человькь испытывая величайшее презрЪн!е къ землЪ, 
которая ему ничего не можетъ дать, какъ художникъ онъ 
никогда не передаетъ земного въ видЪ портрета съ живого 
лица. Онъ измышляетъ сверхчеловӛческое человЪчество, 
поколЪн!е великановь. 

Онъ часто говорить пап% и роднымъ, какая для него 
мука быть вырваннымъ изъ своего м!ра идей. Такъ и его 
существа въ большинствЪ случаевъ совершенно ушли въ 
себя. Они спятъ или погружаются въ задумчивость. И когда 
что-нибудь нарушаетъ эту тишину, вызываетъ ихъ изъ ихъ 
отрьшенности отъ міра, они пробуждаются какъ бы отсут- 
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ствуя, испуганно поварачивають голову и оборонительно 
поднимаютъ руку. Движене руки Адама, при изгнан!и его 
изь рая, и сонеть кь ночи ,О, тише, тише, не буди меня", 
характерны для воззрЪній этого одинокаго человіка. 

И  какь онъ чувствуеть себя великаномь среди през- 
рЬьнньхь пигмеевь, точно такъ же и созданія его — no- 
рожденія гнфва. которыя хотіли бы вскочить и разрушить 
міръ. Его Моисей, напримЪръ, сь грозно сдвинутыми бро- 
вями и необычайной силой мускуловь, есть выраженіе всьхь 
могучихь страстей и всего пламеннаго гнЪва, раздирающаго 
душу Микель Анджело. Но не только какь титань, а и какь 
Богь Отець, хотящій создать мірь, онь--скованньй гиганть: 
Прометей, на рукахь и ногахь котораго желЪфзныя оковы. 
Какь сильно зто онь чувствоваль, показьвають его ,Не- 
вольники", находящіеся вь Луврь. Да, онь вообще создаєть 
только тЪла титанически-могучія, но заключенныя въ тем- 
ницу, остановленныя вь ихь движеній высшей силой. Его 
люди никогда не движутся спокойно и свободно, какь у 
Тиціана. Всегда пространство кажется слишкомъ т%снымь, 
чтобы они могли развернуться. То рама образуеть тре- 
угольникь, вь которомь они сидять скорчившись и не 
могуть выпрямиться. То ихь давить фронтонь, который бы 
они разрушили, если бы они стали во весь рость. И внутри 
этого пространства, которое тяжело ихь давить, они опи- 
раются и вытягиваются съ величайшимь напряженіемъ, 
вьвихають себЪ члены, вывертываютъ и извивають отдЪль- 
ныя части своего тЪла и въ ту и въ другую сторону, по- 
рьваясь, съ огромнымъ усиліемъ, приподняться, что имъ 
всетаки не удается. У Тиціана полное развитіе жизнен- 
ньхь силь, здьсь что-то втиснутое, измученное, гнеть и 
давленіе, содроганія скованнаго Прометея. 

Даже у людей, которьхь онь создаваль, мы находимь 
то же противорЪчіе воли, столь характерное для самого Mnu- 
кель Анджело. Подобно тому какь онъ укрЬпляеть Фло- 


ренцію и вь посльднюю минуту обрашается вь б%гство, - 
подобно тому какъ онъ, въ поэзіи, часто приб%гаеть къ 
обороту: „Что дЪлать мнь? Я полонь колебаній", — и въ 
его людяхъ борются противорЪчивыя силы, какь - будто 
нфтъ центра, изъ котораго духъ управляеть тЪломъ. Между 
тъмъ какъ обыкновенно движенія невольно слЪдуютъ воль, 
Tno составляєть одно съ душой, у него кажется, будто 
сила воли не господствуеть надъ т$ломъ. Отд%льные члены 
движутся разными путями. ЗдЪсь мускулы руки сжимаются 
для сильнаго д%йствія, а ТЪло распростерто на землЪ какъ 
въ летаргіи. Туть вытягивается, изгибается шея, незави- 
симо отъ другихъ членовъ. Одни брошены механически туда, 
другіе сюда. Или внезапное рЪшеніе сотрясаєть тЪло, а 
двигательные органы пребываютъ въ безчувственной не- 
подвижности. 

Страшный Судъ отъ 1541 года содержитъ его завЪща- 
не. Все, что накопилось въ его гордой душЪ гніва, б%ше- 
наго озлобленія, онъ высказаль здЪсь. На старыхъ ` карти- 
нахъ святые ‚спокойно и торжественно группируются вокругъ 
Спасителя. Жалуясь, но покорствуя, проклятые подчиняются 
своей участи. Избранные возносятся кверху въ благоговЪй- 
ныхъ хороводахъ. Микель Анджело` знакомы лишь гн%вь и 
месть какъ свойство Божества. Нагой, какъ римскій импе- 
раторъ, стоитъ Христосъ. Мученики тЪснятся вокругъ него, 
ангелы стремительно несутся къ нему. Сверкающая молний. 
исходящая изъ руки Христа, какъ бы сотрясаетъ вселен- 
ную. Но въ отверженныхъ она не попадаетъ. Гуттень 
говорить про Юлія П, что онъ штурмомъ взялъ небо. когда 
Петрь, наверху, воспротивился его входу. Такъ Микель 
Анджело не могъ представить себЪ смиренія, боязни, страха, 
рабскаго подчиненія, кроткаго терпЪнія. Какъ ни страшенъ 
его Богь въ своей мощной позЪ, все же атлеты сопроти- 
вляются ему. Они не отступаютъ. Все болЪе сплоченными 
массами они надвигаются. Ихъ тЪла становятся все огром- 
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Слава гласить, что Диркь Бутсъ въ пейзажЪ превзо- 
шель Яна. Однако вь боковьхь створкахь его Левенскаго 
алтаря невидно ни шага впередь оть изысканнаго кь чему 
либо  болье интимному. Напротивь, Бутсъ еше болһе 
произвольно нагромождаєть, одну на другую, самыя разно- 
родныя вещи. Въ данномъ случаф духъ реализма привель 
къ фантастическому пейзажу. Бутсъ зналъ, что библейскія 
сцены не происходили въ Нидерландахъ. Поэтому онъ ста- 
рается оттьнить восточный характеръ фигурь, од%рь ихъ 
вь какія-то покрывала и снабдивь ихь тюрбанами и стран- 
нымъ оружемъ, а пейзажу стремится придать экзотическій 
характерь. Для Яна ванъ-Эйка, предпринимавшаго далекія 
путешествія, это было легко; ему стоило только выдавать 
Португалію за Востокъ. Бутсь, ничего не видавшій, кроме 
своей родины, должень былъ изобрЪтать, и вьроятно вслфІ- 
стве того, что Голландія была такою плоскою и ровной 
страною, Востокь представился ему, по контрасту, скали- 
стымъ. ТЪмъ, что онъ писалъ противоположное своей ро- 
динь, онь думалъ вЪрнЪе всего схватитъ характеръ библей- 
скихъ мЪстностей. Ново еще въ БутсЪ то, что онъ первый 
старается выразить извЪстныя свЪтовыя явленія. Тогда какъ 
Янь ванъ-Эйкъ видфлъ все въ равномфрно рфзкомъ освЪ- 
щен!и, фонъ за св. Христофоромъ на картинЪ Бутса въ 
мюнхенской Пинакотекь озаренъ красноватыми лучами во- 
сходящаго солнца, а скалистое ущелье на первомъ планЪ 
еще погружено въ ночной мракъ. Въ картинЪ ,Взятіе Хри- 
ста подъ стражу“ онъ даже увлекся задачей, которою че- 
резь 200 nbre снова занялся Эльсгеймеръ: изобразить, 
освъщенныя факелами, фигуры, выдьляюшіяся на фонЪ Hoy- 
ного неба, по которому всходить бл%дная луна. 

Однако даже въ этомъ проглядываетъ лишь дальн%йшее 
сльдованіе по тому же пути, но не измЪнившійся маршруть. 
Унь такь опередиль свое время, его появленіе было на- 
столько внЪ связи со всЪмъ прошльмь, что посльдующимь 
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мастерамь оставалось лишь сохранить за собой его за- 
воеванія. 


Правда, въ Нидерландахъ появлялись еще выдающіяся 
личности, которыя играли роль даже въ общемъ течени 
овропсйскаго искусства, но шли они BCS порознь другъ отъ 
друга. ЗдЪсь отсутствовала совмЪстная работа художниковъ, 
логическая послЪдовательность въ развит!и искусства. Йето- 
рія искусства, въ ХУ вЪкЪ, была въ одной только Италіи. 


9. Буря и натискъ во Флоренціи. 


Именно во Флоренщи были на лицо BCb нужныя дан- 
ння для такого логическаго дальнъйшаго развитія. ЗдЪсь, 
rib во главЪ правительства стоялъ Козимо Медичи, rab 
Строцци, Барди, Ручеллаи, Торнабуони, Питти и Пацци съ 
помощью искусства золотили свои недавніе гербы, живо- 
писи были предложены такія задачи, какія ей не задава- 
лись нигдЪ въ мірь. Но кромЪ того Флоренція сдЪлалась и 
научнымъ центромъ Итати. ВсЪ великіе ученые, анатомы 
и математики, которыхъ Козимо призвалъ къ своему двору, 
работали рука объ руку съ художниками. Духъ науки прони- 
каетъ все художественное творчество, и лишь этотъ духъ 
былъ способень разрфшить TB чисто-техническія задачи, 
которыя ставились искусству въ теченіи всего стол%тія. 
Благодаря тому, что во Флоренціи работали художники, ко- 
торые были скорфе учеными, предававшимися съ фанатиче- 
скимь рвеніемъ разрЪшенію отдфльныхъ проблемъ и упот- 
реблявшими всЪ свои жизненныя силы на то, чтобы вырвать 
у природы тайны ея творчества, лишь благодаря этому 
живопись кватроченто сдЪлала быстрые успЪхи. Вообще зда- 
Hie современной живописи только и могло воздвигнуться на 
фундаменть заложенномъ флорентійскими изслЪдователями. 


Самой важной задачей была перспектива, сь которой 
художники прежнихь времень обрашались совершенно не- 
умло. Джотто каждый pa3b, когда ему нужно было раз- 
ставить дЪйствующія лица на нЪсколькихъ планахь или 
установить правильное отношеніе фигурь кь зданіямь, тер- 
пЬль неудачу. Мазаччіо, при всей своей геніальности, cnb- 
доваль вь сущности змпирически своему чувству. Вь виду 
того, что правильность вь отношеніяхь фигурь кь простран- 
ству, а также дальнФ%йшее развитіе пейзажа всецЪло зави- 
CIH отъ законовъ перспективы, величайшіе умы и посвя- 
щали себя на первыхь порахь этому вопросу. 

Великій зодчій Брунеллеско положиль для этого необхо- 
димое начало. Поддерживаемый математикомь Паоло Тоска- 
нелли, онь первый устанавливаеть правило, что предметы, 
удаляясь отъ глаза, кажутся меньше и представляеть дока- 
зательство этого вь рисункв, изображаюшемь плошадь 
Баптистеріи. Такимь образомь путь быль открыть и по 
нему можно было идти дальше. Леонь Баттиста Альберти, 
посвятившій первую книгу своихь сочиненій живописи, въ 
особенности же перспектив, письменно изложиль то, что 
до сихь поръ передавалось устно, и изобрьль квадратную 
сьть, дававшую возможность разрьшать сложнЪйшія задачи 
сь математическою точностью. Тоть факть, что образовался 
цЬльй классъ художниковъ — „перспективистовъ;“ что для 
деревянныхъ инкрустащй на мебели излюбленными темами 
были перспективные образцы; что Гиберти даже въ своихъ 
барельефахь изобразиль, точно на картинахь, перспектив- 
ные фоны, ~— все это лишній разъ доказьваєть, какъ много 
значенія кватроченто придавало новой наук. 

Тогда-то въ качествЪ живописца, проводящаго теорети- 
ческія данныя на практикЪ, явился Паоло Учелло. Вазари 
передаеть, что Учелло получиль свое прозвище (Uccello — 
птица) оттого, что онъ, несмотря на свою б%дность, дер- 
жаль цфлый звЪринецъ, въ которомъ находились и р%дкія 
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птицы. Въ этомъ изученій животныхъ, столь характерномъ для 
кватроченто, онъ имӛль много общаго съ Пизанелло. Но 
главньмь образомъ дЪятельность Учелло заключалась въ 
томъ,что онъ, вмЪстЪ со своимъ другомъ, математикомь Ma- 
нетти, создалъ изъ отдфльныхъ правиль перспективы цЪль- 
ное, систематичное учене. Есть что-то трогательное въ 
этомъ работник, который превратился въ отшельника, за- 
быль весь мірь и просиживаль цЪлыя ночи надъ голово- 
ломньмь разрьшеніємь поставленныхъ себЪ задачъ. Какое 
ему было abno до жизни! Какое ему было abno до живо- 
писи! Если представлялась возможность, онъ охотно писалъ 
свои картины въ одномъ тон%, когда-же требовали отъ него, 
чтобъ онъ писалъ разными красками, для него было без- 
различно, красныя у него получались лошади или зеленыя. 
Своимъ истиннымъ, судьбой предназначеннымъ, призваніемь 
онъ считаль одно лишь разрЪшен!е вопросовъ перспективы. 

Поэтому-то, въ своемъ „ПотопЪ“, въ церкви Санта-Ма- 
рія-Новелла, онь не изобразилъ ужасы всемірнаго наводне- 
нія, что могь бы сдфлать любой джоттисть, но поставилъ 
себь вь этой фрескь задачи, интересныя лишь по своей 
замысловатости, и вся картина вслЪдствіе этого пріобрьла 
характерь какой-то иллюстраціи кь учебнику перспективы. 
Въ соотвфтственной фрескЪ, представляющей жертвоприно- 
шеніе Ноя, фигура, которая должна изображать Бога-Отца, 
летить внизъ головою изъ облаковъ, и это только для того, 
чтобы показать, какой видъ имфлъ-бы человЪкъ, еслибы, во 
время паденія съ высоты онъ внезапно повисъ въ воздух%. 
И батальныя картины Учелло кажутся дикими для совре- 
меннаго глаза: эти странно раскрашенные кони, съ тол- 
стыми шеями, -- вздымающіеся на дыбы, или окоченЪло ne- 
жащіе на земл%,--походять скорЪе на карусельныхъ, нежели 
на живьхь лошадей, 

Но уже эти два слова ,батальныя картины“ --указьвають 
на тоть колоссальный перевороть, который происходилъ 
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тогда вь искусствь. Одинь факть, что вообще дозволялось 
изображать такія мірскія вещи, свидБтельствуєть о громад- 
номь шаг% впередь, сдЪланномъ этой эпохой. И если вспом- 
нить, что Учелло пошелъ по пути, на которомъ у него не было 
предшественниковъ, - что къ тому, кь чему онъ стремился, 
вернулись только въ XVI вькь Рафаэль и Тиціань, а въ 
ХҮП —Сальваторъ Роза и Черквоцци, можно понять все зна 
ченіє въ истори искусства этого отважнаго и фанатиче- 
скаго генія. Ни одно завоеваніе не совершается съ одного 
удара, и задаваться новыми проблемами представляетъ больше 
заслугь, чЬмь придерживаться стараго, преклоняться только 
передь совершенствомь его формъ. Лишь благодаря такимъ 
умамь, какъ Учелло, флорентійская живопись не останови- 
лась, подобно нидерландской, а продолжала стремиться къ до- 
стиженію все новыхъ вершинъ. И, въ сущности, какъ уди- 
вительно изучены движенія этихь всадниковъ! Какъ ясно 
отдьлены планы! Съ какой ботанической точностью напи- 
саны листья и фрукты на апельсиновыхъ деревьяхы Какъ 
старается Учелло, съ зоркостью японца, вЪрно по перспек- 
тивь воспроизвести все эти сучки и листочки. Читая его 
біографію и глядя на его произведенія, какимь благоговЪ- 
немъ исполняешься. передъ этимъ мученикомь, предавав- 
шимся, какъ священнодЪйствю, изученю перспективы, 
листьевь, и сучковъ. 

Его конный портретъ кондотьера Джона Хоквуда, напи- 
санный на стьнь Флорентійскаго Собора, означаеть также 
начало цЪлой эпохи въ искусствЪ. Духъ Ренесанса и конныя 
статуи--какія это совмьстныя понятія! Въ подражаніе aH- 
тичнымъ временамь, и теперь возникло стремленіе воздви- 
гать конныя статуи на городскихь площадяхъ. Но вслЪдствіе 
того, что скульптура не была еще въ состояніи справиться съ 
трудностями подобной задачи, довольствовались покамЪсть 
конными статуями въ живописи. Все въ этой фрескЪ Учелло 
полно характерной и монументальной осанки. Донателло в%- 
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роятно изучаль ее, когда 17 л%ть спустя, создаваль стату», 
Гаттамелать. И даже еше въ Тищановскомъ конномъ foL- 
треть Карла У проглядьвають сл%ды вліянія учелловокаг", 
Хоквуда. 

Второй задачей новой эпохи было создать новое ТЬло 7 
выразить новую душу. Въ средне вЪка люди чувствовали 
себя стадомь, которое слфдовало за добрымъ пастыремъ. въ 
соотв тсти съ этимъ и искусство также не знало ни самс- 
стоятельности, ни обособленности, Господствовалъ едины? 
однообразный, общий типь красоты: длинныя, болЪзненно- 
тонкія фигуры, безъ опредфленнаго рисунка въ тЬлосложеа- 
ній, всь линій закругленныя; при этомь соотвЪтственная 
осанка--изяшная, плавно изогнутая; жеманная поступь ногь. 
едва касающаяся земли, потому что земля не родина человъка 
и жизнь должна быть лишь странствованіемъ къ вЪчности. 

ХУ столЪтіе означаеть побфду индивидуализма, OTIS- 
ная личность безь стфсненя выдвинулась впередь. Сразу 
предстаетъ множество рЪзко - очерченныхь характеровь. ис- 
полненныхъ крЬпости, личностей, выточенныхъ изъ цьЬль- 
наго куска, сильныхь натурь, которыя одинаково MO- 
гуть быть отнесены и къ разряду великихъ людей, и X% 
разряду преступниковъ. Сила характера, самобытность я 
энергія были идеалами этой эпохи. Все это новое челов%ъ- 
чество, всЪ эти сильныя, здоровыя какъ узлистое деревс. 
мужественныя фигуры должны были появиться и на карти- 
нахъ такими, какими ихъ создало время. Прежде любили 
ньжную красоту, ньчто женственное, ангельски-мягкое. крот- 
кое и ласковое, —теперь художники изображали лишь энег- 
гичныхъ и сильныхъ людей. На картинахъ старыхъ масте- 
ровь даже бородатые мужчины имфли такой-же робкій видь. 
какъ и женщины; теперь нужно было вмЪсто гибкаго и MAr- 
каго представлять лишь угловато-рЪзкое, неподатливое и 
рьшительное, богатырски - мощное. Фигуры, прежде почти 
безтьлесныя, витавшя надъ землею, должны были теперь 


крьпко стоять на ногахь, сростись со своею земною ро- 
Диной. 

Не одна вньшность людей перемЪнилась, но и жизнь 
ихь чувствь. Прежде смиреніе свЪфтилось изъ робко ony- 
щенньхь глазь, и н%жно - просвЪтленныя лица выражали 
покорность. теперь вдругь появились как я-то задорныя фи- 
зіономін съ грозно насупившимися бровями. Весь звЪри- 
нець страстей былъ выпущенъ на волю. Какъ всЪ тираны 
кватроченто безь удержу отдавались своему бЪсу, бЪсу-ли 
чувственности или безумной вспыльчивости, такъ и въ искус- 
ствЪ требовалось теперь выражать болЪфе сильные аффекты. 
Художники старались угнаться за всякимъ мимолетнымъ 
движеніемь души. за всякимъ измЪненемъ выражения, nepe- 
нать страсть. охватывающую и судорожно потрясающую всего 
челоБъЪка. 

Къ такимъ задачамъ Янъ ванъ-Эйкъ и Пизанелло еще 
не подходили; они писали новые костюмы своей эпохи, но 
зъ изящной осанкь ихь фигуръ сказывалась зависимость 
этихь художниковъ отъ готики. Ихъ произведенія еще ни- 
чего не говорили о суровомъ дыхан!и новаго времени, о его 
широкомь, непринужденномъ отношении ко всему, о всей 
той духовной бездн%, которая вдругь со стихійною силой 
раскрылась въ людяхъ. Донателло первый внесъ въ пластику 
новый идеалъ. И замЪчательно, что за одною крайностью 
тотчась же слЪдовала другая. ЧЪмъ грубЪе и несуразн%е npo- 
являлось индивидуальное начало, тъмъ прекраснве стано- 
вились изображеня по своей характерности. Масса стран- 
ныхь физіономій вдругь появляется въ художественныхъ 
произведеніяхь: грубые пролетарій съ тяжелыми формами, 
крестьяне съ желЪзными костями и угловатыми, обвЪтрен- 
ными лицами, старые полумертвые отъ голоду нише, съ 
дряблыми мускулами и трясущимся тЪломъ, бездомные бро- 
дяги съ голыми черепами, взъерошенными щетинистыми бо- 
родами и длинными мускулистыми руками. Прежде фигуры 
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жеманились, теперь каждая линія стала нервной. Вь разма- 
шистой и энергичной осанкь этихь фигурь отражается весь 
духь здороваго, какь узловатое дерево, вЪка кондотіеровь. 
Т%ла зтихь людей, обуреваемыхъ страстями, казались какь- 
бы потрясенными въ судорогь. Въ своемъ стремлени къ 
убЪдительной мимикЪ, Донателло иногда впадалъ въ rph- 
масу. Это не случайно, что онъ такъ любилъ образы Маг- 
далины и Іоанна Крестителя: въ нихъ какъ-разъ было все, 
что требовалъ вкусь той эпохи: тЪло, на которое голодъ и 
лишенія наложили съ суровой правдою свои стигматы, вы: 
сохше скелеты, покрытые зачерствЪлой кожей, содрогаю- 
шіеся въ горестныхь рыданіяхь и полные визіонернаго па- 
фоса. 

Чьмь былъ въ скульптурЪ Донателло, тьмһ былъ въ живо- 
писи Андреа-дель-Кастаньо, отважньй неустрашимый духь ко- 
тораго не отступаль ни передь какою грубостью, ни передь 
какимь преувеличеніемъ, въ тЪхъ случаяхъ, когда его созда- 
ніямь нужно бьло придать больше характера. Какь и Дона- 
телло, онь любиль отталкивающія физіономій одичальхь пу- 
стынниковъ и изголодавшихся отшельниковь, характерныя 
черты которьхь, обезображенныя чудовишно - напряженной 
жизнью, навсегда врфзываются въ память. Какъ у Дона- 
телло, такъ и у него острота наблюден!я соединялась съ по- 
разительною статуарною мощью. Его распятіе, въ церкви Санта 
Марія Нуова, великолЪпно по своему патетическому выра- 
женію; въ особенности хороша Марія--строгая, измученная 
матрона, вся потрясенная рыданями. На его „Тайной ве- 
чери“, въ монастырЪ Санта Аполлон!я, всЪ фигуры исполнены 
строгой и жесткой характерности и той сосредоточенной 
жизненности, которая присуща донателловскимъ статуямъ 
на Кампаниле. Передь его „Pieta“ въ БерлинЪф останавли- 
ваешься, пораженный необычайно-грандіозною и героическою 
уродливостью этой картины, а что-либо подобное его Маг- 
далинЪ и обоимъ [оаннамъ въ церкви Санта Кроче можно 


найти только въ аскетическихь изваяніяхь великаго фло- 
рентійскаго скульптора. 

Въ своемь реализмЪ онъ достигаль иногда высокаго, 
царственнаго стиля. Конный портреть Николо да Толентино, 
созданный имъ въ pendant къ Хоквуду Учелло, поразите- 
ленъ своей гордой монументальностью. Портреты Данте. 
Петрарки, Боккаччіо, Аччіауоло, Уберти и Пиппо Спано. на- 
писанные имъ для виллы Пандольфини, производятъ до 
нельзя внушительное впечатлЪн!е своею величественной и 
героической осанкой. Въ особенности Пиппо Спано--стоящій 
съ широко-раздвинутыми ногами и съ мечемъ въ рукахъ— 
представляетъ, воплошенів духа кватроченто, этого CTH- 
хійнаго времени, одинаково великаго и въ искусствЪ. и 
въ страстяхъ. Къ Кастаньо подходитъ слово „terribile“, KOTO- 
рымъ тогда такъ злоупотребляли,—онъ царь той могуше- 
ственной эпохи, воздвигнувшей массивную „рустику“ палаццо 
Питти. 

Третьей художественной областью, подлежавшей изуче- 
ню, были краски. Художники, привыкшіе писать фрески, не 
обращали должнаго вниман!я на технику живописи, связан- 
ной сь мольбертомь, и потому были далеки оть той кра- 
сочной силы, которую они могли видЪть на нидерландскихь 
картинахъ, попадавшихь въ Италію. Доменико Венеціано. 
родомъ изъ Венеціи, гдЪ впослЪдствіи итальянскій колоритъ 
праздноваль свои величайше тріумфы, положилъ начало 
этому изученію. Онъ видфлъ, какъ Пизанелло писалъ фре- 
ски во дворць дожей, послЪдовалъ потомь за этимь ма- 
стеромъ въ Римъ и наконецъ поселился во Флоренціи. 
Какь говорять, Доменико былъ первымъ художникомь, про- 
изводившимь, независимо оть нидерландцевь, всевозможные 
опыты смЪшенія красокъ. Хотя его картины писаны еще 
темперой, однако онъ сьумФ%ль достичь въ нихъ особеннаго 
блеска и мерцанія, мягкаго эмалеваго перелива. Интересенъ 
факть, что венеціанець, занесшій любовь къ краскамъ изъ 


своей родины вь строгую кь рисунку, пластично мыслившую 
флоренцію, уже въ началЪ столЪтія стремился къ тому, 
чего впослЪдствіи, во времена Беллини, добивались вене- 
ціанскіе живописцы. 

Также и по чувству, вложенному въ картины, узнаешь 
въ Доменико венещанца. Его нельзя считать дикимь на- 
туралистомъ въ ponb Кастаньо, хотя въ его образахъ и 
встрӛчаются иногда нЪкоторыя рЪзкости. Впрочемъ, оба эти 
художника оказывали взаимное вліяніе другъ на друга. Бла- 
годаря Доменико, Кастаньо дЪлалъ иногда колористическіе 
эксперименты, какъ напр. въ своем» „Распят!и“. Ходили даже 
слухи, что онъ будто бы убилъ Доменико изъ зависти къ 
его колористическимь успфхамъ. Съ другой стороны, До- 
менико находился подь несомнЪннымъ вліяніемъ Кастаньо, 
когда писалъ свои образа св. Іоанна и св. Франциска, въ 
церкви Санта Кроче. Но въ сущности мужественность не вя- 
залась съ его ньжною натурою. 

Наряду съ Пизанелло, онъ былъ первымъ, писавшимъ 
портреты въ профиль, —что кстати такъ ясно указываеть на 
происхожденіе портрета изъ медали. ВсЪ изображенныя имъ 
лица--молодыя дЪвушки. На. портретЪ маленькой Барди, в» 
музеь Польди Пеццоли въ Милан%, онъ нЪжно и любовно 
нарисовалъ очаровательныя линіи ея задорнаго профиля и 
тонкой шеи, открытый взоръ подростка и бълокурые волосы 
украшенные жемчугомъ. Въ этомъ произведеніи Венеціано 
съ изумительной тонкостью передалъ всю неразвившуюся 
грацію и прелесть женской юности и это было сдЪлано имъ 
въ то время, когда остальные портретисты были еще настолько 
грубы, что любили писать лишь морщинистыя лица и харак" 
терную уродливость. Та же самая молодая особа встрЪчается 
снова въ профильномъ портрет% въ Берлинской галлере%, лишь 
ньсколькими годами старше. Tamb — подростокь, нев%сТ4. 
еще по дЪтски застьнчивая, тутъ— молодая женщина, серьез" 
ная и слегка пополньвшая. Въ виду того, что многіе ПОР: 
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треты дЪвушекъ, разбросанные по различнымъ галлереямъь. 
приписываемые другимъ художникамъ, несомнфнно принад- 
лежатъ Доменико, онъ является среди флорентійскаго муже- 
ственнаго искусства того времени какимъ-то féminin пер- 
вымъ, почувствовавшимь грацію молодости и прелесть н%ж- 
ной женственности. Венеція, все искусство которой впослЪд- 
ствій было сплошнымъ гимномь женщинЪ, уже въ начал 
ХУ вЪка породила въ немь перваго женскаго портретиста. 

Понятно, что такіе піонерь, какъ Доменико Венеціано, 
занятые всевозможными проблемами, не могли удовлетворить 
всЪ художественныя потребности своего времени. Но тутъ, 
какъ и всегда, наряду съ развьдчиками шли завоеватели, 
наряду съ изсльдователями популяризаторы. Первые не знали 
раздвоенія, не знали дЪятельности въ различныхъ областяхъ. 
Они въ немногихь произведеніяхъ, изъ которыхъ каждое 
было цълымъ открытіемъ, давали результаты своихъ изслЪ- 
дованій. Вторые, вмЪсто того чтобы углубиться дальше, pac- 
ширяли область примЪненія открытій. Съ помощью техни- 
ческаго орудія, созданнаго художниками-піонерами, они пред- 
приняли завоеваніе міра. Вся тогдашняя жизнь проникла вт 
искусство. Художники стали писать исторію культурь сво- 
его времени. 

Въ особенности Фра Филиппо Липпи и Гоццоли cabna- 
лись льтописцами той эпохи. ВслЪдствіе своей беззаботности 
и плодовитости, они не могли вникать въ художественно- 
научные вопросы, и съ восторгомъ окунулись въ волны со- 
временной жизни. Оба, по своему положенію и воспитанію, 
скорье должны были бы высоко держать знамя старой ре- 
лигіозной живописи. Одинъ былъ монахомь, другой люби- 
мьйшимь ученикомъ благочестиваго фра Беато. Но какъ 
мало церковнаго настроенія осталось въ ихъ произведеніяхь! 

Фра Филиппо уже какъ человЬкь--интересньй TAND 
своего ‘времени. Хотя онъ и былъ только восемью годами 
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моложе Фіезоле, но отличался оть него какь галантныи 
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abbé отъ святаго отшельника. Фра Джіованни, въ тишинЪ 
своей кельи, не зналъ искушеній жизни, не зналъ страсти 
къ женщинЪ. Фра Филиппо, наобороть, былъ „такимъ влюб- 
чивымъ по природ%, что на женщинь бьль способенъ отдать 
все свое имущество“. Онъ на цфлые дни пропадалъ изъ 
своей мастерской, въ погонф за любовными приключеніями, 
и быль наконець заперть въ своемь монастырЪ, откуда 
однако ему удалось бЪжать черезъ окно, при помощи Bepe- 
вокь, скрученныхъ изъ простынь. Онъ похитиль Лукрешю 
Бути, хорошенькую монахиню изъ Прато, а младшая сестра 
ея, Спинета, также бьжавь, присоединилась къ веселой nma- 
рочкь. Козимо де Медичи „отъ души хохоталъ“, услыхавъ о 
продфлкахъ жизнерадостнаго монаха. 

Эти біографическія детали, безразличныя какъ анекдоты. 
освыцають, однако, всю ту веселую, свЪтскую эпоху и объяс- 
няють также, почему картины Фра Филиппо такъ мало 
имьють общаго сь картинами Фіезоле. Лишь въ немногихь 
юношескихь произведеніяхь, какъ напр. въ берлинскомъ ,По- 
клоненій младенцу“, чувствуется отголосокъ той божествен- 
ной любви, которую изображалъ Фра Анджелико. Самая тема 
равно какь и свфтлыя, розовыя краски и мягкія складки 
одеждь, еще говорять о связи со старымъ искусствомъ. Но 
впосліьдствій Фра Филиппо превратился въ свЪжаго разсказ- 
чика, смотрьвшаго на жизнь чувственнымъ взоромъ и пи- 
савшаго веселыхъ дфвушекъ и женщинь, не имфющихъ HH- 
чего общаго со святостью. Его ,В%нчаніе Мари“ представ- 
ляется какимъ-то сералемъ: миловидныя д$вушки-подростки 
стоять на кольняхь, ихъ волосы украшены вЪнками изъ 
розъ, а въ рукахъ онф держатъ лили на длинныхъ стебляхъ. 
Въ его Мадоннахъ отсутствуетъ всякая торжественность, 
всякая представительность: Марія превратилась у него въ 
молодую флорентійскую даму, придающую большое значеніе 
своєму туалету. Онъ одЪваетъ ее въ платья, окаймленныя 
золотомь, задрапировываеть въ шарфы, украшаетъ драгоцьн- 
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сильныя, здоровыя, цвльныя натуры, крупимя личиоети, будьте 
въ добромь или въ зломь, Въ ХУІ вбив 21070 больше ить 
НЪтъ больше маленькихъ обособлеииыхъ кияжесляь, ить 
кондотьеровь, вся Италя сводится къ одиой великой дет 
жавь--кь папству, На С№верЪ образовалось фото too 
дарство, въ которомъ солнце не заходить, Этому HANGIR 
нію централизащи слфдуетъ и искусство, 

Если прежде въ каждомъ уголи® Итати ииФяись сэ 
художники, то теперь Римъ, столица страны, становится 
средоточіемъ искусства. Очень немиогіє художиитжи PIPA- 
лись въ самомъ городЪ. Они происходятъ изъ отдалены. 
шихъ округовъ полуострова. Но они стєкались ть Paa, 
потому что вЪрили, что могуть творить тольяо ть Bas 
номь ГородЪ. И во всемь, что они дӛлаот>, шарить би» 
стиль. Мастера кватроченто были--рӛз2ко определенные MA- 
дивидуальности, совершенно такія же, какъ деспоты стиль 


ныхь городовь, чувствовавшіє себя царями ть своижь M2- 


ленькихь царствахь. Каждаго изъ нихь можно Şal съ 
перваго взгляда. Каждый столярь придаєть своимъ ребстазсь 
свой личный отпечатокь. Hamb дороги эти произведеня. = 
какь продукты ручнаго труда, а какъ зелстізесте momy- 
менты. Художники ХҮІ столітія прячуть свою личность за 
своими созданіями. Вс индивидуальныя особенности CIF- 
шеваны. Какь въ mip политическомь имЪлись acero mÈ 
великія личности: папа и императорь, такъ и 25 области 


Еее ря ies всего два, три властителя, при которыхкъ 





_ Слово. шама” не нињопие пъ кыпелете пика зм 
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Перино дель Вага, чей драгоцьный декоративний талантъ 
пришелся очень кстати для Рафаэля, позлнфе писалъ само- 
стоятельно миөологическія фрески въ палзиио Дор;а въ Te- 
нуЪ, варанты тЪхъ фресокь, которня онъ подъ началомь 
Рафаэля исполнялъ въ Фарнезинь и въ Лолжіяхъ. Даніале 
да Вольтерра является въ „Сняти со Креста“, которот онъ 
писалъ для церкви Санта Тринита деи Монти, точно таким>- 
же вфрнымъ приверженцемь рафаэлевскаго стиля. А 27 
картина въ ЛуврЪ, Давидь, обезглавливаюшій Голіаза. жог- 
гое время приписывалась Микель Анджело. Его пристраст:е 
къ громаднымъ размьрамь, къ дикимъ движеніямь и взду- 
тымъ мускуламь выступило на мЪсто изящной простоты. 

Микель-анджеловская тяжеловфсность формъ. въ соези- 
неній со стремительностью движенй и непристойной чуз- 
ственностью, выдаеть Джіуліо Романо. Онъ какъ разъ быль 
любимымъ ученикомъ Рафаэля и позднЪе сдБлался наигри- 
годньйшимь его помощникомъ. Большинство работь зь 
Станць делль Инчендіо, въ Фарнезин%, и въ заль Констан- 
тина, приписываемыя Рафаэлю, и многія станковыя картины 
изъ поздняго рафаэлевскаго періода, какъ „Жемчужина“ 
въ Мадрид, „Маргарита“ въ Лувр, портреть Іоанны 
Арагонской— все это дьло рукь Джіуліо. Еще при жизна 
Рафаэля онъ закончиль его Преображене и Вънчаше Mapia. 
Ни одинъ изъ учениковъ Рафаэля не перенялъ такъ всеціле 
его стиль, хотя уже тогда онъ придалъ грубоватость и уз- 
ловатость его способу выражен!я. Въ поздньйшихь вещахъ 
Джулю не замЪтно ничего ученическаго. Неудержимая стре- 
мительность выступаеть на м%сто мягкости. Уже въ еге 
изображеніяхъ Маріи иного элементовъ Микель Анджело: ма- 
донны—здоровенныя женщины съ крупными формами, мла- 
денецъ Христосъ крЬпкій мальчуганъ съ живыми сложными 
движеніями. Его фрески въ Палаццо дель Тэ въ Манту 
еще меньше напоминаютъ его рафаэлевскіе пріемы въ прош- 
ломь. Мускульная кулачная удаль, грубоватость--отличи- 
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тельные признаки его картинъ, въ которыхъ онъ излагаетъ 
любовную исторію Психеи и другихъ олимпійцевь. Въ залЪ 
гигантовъ находится самое дикое и смЪлое создане силь- 
ной руки Джіуліо. У свода вверху видишь въ перспективЪ 
кажущуюся панораму: іоническую залу съ колоннами подъ 
могучимъ куполомъ, обнимающимъ тронъ Юпитера. Весь 
Олимпъ со всфми богами и богинями въ волненіи. Гиганты 
со стЪны осаждаютъ небо. Молн!и ниспадаютъ зигзагами, и 
храмы съ колоннами и стЪнами рушатся на безчинствую- 
щихъ. Плоскости совершенно не расчленены, такъ что по- 
токъ фигуръ неудержимо разливается по стфнамъ и по- 
толку. Уничтожена даже граница между поломъ и стінами. 
Джіуліо заставиль вымостить полъ камнями и, чтобы уси- 
лить нельпую иллюзію, написалъ на нижней части ст%ны 
продолжене картины. в 

Немного прошло времени, какь и Флорентійская школа 
повернула на тоть-же путь. Нельзя больше говорить о са- 
михь мастерахь, если желаешь ихъ -опредЪлить, а нужно 
только указать на образцы, которымъ они слЪдовали. Фран- 
ческо д Убертино, прозванный Баккіакка, расписьваль Me- 
бель вь духь кватроченто, но придаваль своему колориту 
тоть мягкій душистый с%рый оттЪнокъ, который впервые 
ввель вь живопись дель Сарто. Франчіа Биджіо, работавшій 
вмЬсть сь дель Сарто надъ фресками въ АннунціатЪ и въ 
Скальцо, кромЪ своей мебельной живописи, извЪстенъ глав- 
нымъ образомь своими портретами, въ которьхь онъ тонко 
разнообразилъ леонардовскую Мону Лизу. Пунтормо, также 
хорошій портретисть, умЪлъ въ своихъ раннихь произведе- 
ніяхь — какь напримфръ въ БлаговЪщеніи 1516 года — 
ньжно воспроизводить прозрачно - серебристо-сЬрьй тонъ 
дель Capro, но позднЬе—въ мученичествь сорока святыхъ 
изъ галлереи Питти--перешель къ напыщенному подражанію 
Микель Анджело. Ридольфо Гирландайо, очень схожій вначалЪ 


сь Рафаэлемъ, повторяль позднЪе съ ремесленной тяжело- 
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вьсностью TO. что въ юности своей онъ выражалъ умно и 
непосредственно. При Buat произведеній Франческо Гра- 
наччи, когда они принадлежать кь его юношескимь рабо- 
тамь, вспоминаешь Доменико Гирландайо, и Рафаэля или 
Микель Анджело. когда они изь старческаго возраста. Джіу- 
ліано Буджіардини. Джіованни Соліани, Доменико Пулиго 
и какъ ихъ всЬхь тамъ зовуть--все это конечно привлека- 
тельные художники, но ихъ работы не больше какь отсвЪты 
тьхь произведеній, которыя были создань мастерами - зако- 
нодателями. 

Чьмь больше cronbrie подвигается впередь, т%мь 
меньше вь немь художественнаго своеобразія. Правда, 
портретная живопись держится еше нЪкоторое время. 
Именно, Бронзино оставиль послЪ себя цьлый рядь nop- 
третовь, которне не только опредьлили для всей Европы 
характерь придворной живописи, но и по своей серьезной 
самобытности отвьчають лучшимъ традиціямъ примитивовъ: 
рельефно выточенные, какъ на медальонахь, они изящны по 
передачь и благородны по краскЪ. Но и этотъ мастеръ 
является только отпрыскомъ длиннаго ряда великихь пор- 
третистовь, которыхъ произвела предъидущая эпоха. Что онъ 
еше могь— передать человЬческую физіономію въ ея харак- 
терной правдивости — этого уже не хотЪли и не могли 
поздньйшіе художники. Если ХУ столтіе со своими между- 
усобными войнами, позволявшими каждому деревенскому маль- 
чишкЪ стать герцогомь, сь своей безцеремонностью и без- 
граничнымъ чувствомь личнаго достоинства, породило инди- 
видуальньйшіе портреты, то ХУЇ стол%тіе, уничтожившее 
свободныя общины и духъ индивидуализма, наложило и на 
портреты свой отпечатокъ безличя. На мЪсто индивидуаль- 
ности выступаеть типъ. Или портретной живописи совер- 
шенно избЪгаютъ, такъ какъ зависимость отъ модели не 
уживается со стремленіемъ къ идеальной красоть. 

Теперь распростирается громадная однообразная ПУ 
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предлагающей грудь младенцу. Надо всЪмъ созданіемь раз- 
литъ пикантный ароматъ парижскихъ духовъ. 

Въ ХУ! столЪтіи работали еще оба Клуэ, Жанъ и Фран- 
суа, въ этомъ старинномь стил%. Жанъ Клуэ, придворный 
живописецъ, жившій у Франца І до 1540 года, можетъ быть 
сопоставленъ съ Гольбейномъ по фотографичной точности, 
съ которой онъ воспроизводить человЪческія лица. У Фран- 
суа Клуэ, посльдовавшаго въ качествЪ придворнаго живо- 
писца за своимъ отцомь въ 1540 году, та же строгая твер- 
дая манера, только онъ болЪе свЪтскій, изысканный, напо- 
минаеть скорье Бронзино, ч%мь Гольбейна. 

Въ большой живописи между тЪмъ произошла такая же 
перемЪна декорацій, какъ и всюду въ другихъ м%стахь Уже 
итальянскіє походы французскихъ королей къ концу ХУ въка 
установили художественныя сношения сь Италіей. Карлъ 
ҮШ и Людовикь ХП, воевавшіе между собой изъ за милан- 
скаго герцогства, не только возили съ собой своихъ худож- 
никовь, какь, напримфръ, Жана Перреаля, въ Италію, но и 
побуждали итальянскихь художниковъ переселяться во Фран- 
цію. Достаточно будеть назвать великое имя Леонардо. Сь 
Франца І начинается собственно итальянское Возрожденіе. 
Во Францію былъ призвань цЪлый отрядь итальянскихь 
мастеровь, чтобь декорировать вновь выстроенные замки. 
Особенно Фонтенбло--то же місто, ryb въ ХІХ Bbk живо- 
писали Миллэ и Руссо, Коро и Діазь -- сдЪлалось фран- 
цузскимь Ватиканом»ь. Россо, Приматиччіо и Никколо делль- 
Абате руководили работами, —художники, мимо произведеній 
которыхъ въ Италіи проходишь равнодушно, и которые не 
стали лучше отъ того, что ихъ видишь во Франціи. Изъ 
французовъ за ними посльдоваль Жанъ Кузенъ, художникъ 
очень быстро работавшій, съ большими знаніями; его ,Страш- 
ный Судъ“ содержить много блестящихъ театральныхъ. эффек- 
товъ. И поучительно сравнить поздньйшую декоративную 
живопись замка Фонтенбло съ ранней. Мастера, призванные 
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для этихь новыхъ работь, были не итальянцы, а нидерландцы. 
Но Іеронимь Франкенъ, главарь нидерландской колоній, быль 
ученикомъ ученика Микель Анджело, Франса Флориса. Mo- 
этому, проходя по заламъ замка, не замфчаешь никакой раз- 
ницы между созданіями итальянскими и нидерландскими. 

Система централизацій чинквеченто повела къ полн5/- 
‚шему обезличенію искусства. Все стало эластичнымъ, OTTA- 
ченнымъ и свӛтскимь. Но какъ портреты, которые худож- 
ники различньйшихь странъ пишуть съ себя, похожи B75 
другь на друга--на вс%хь одинь и тоть же фантастическ? 
костюмь и та же декламаторская поза--такь и живописи 
ихь недостаетъ индивидуальной печати. Только подписи поль 
картинами говорять намъ, что одно — произведеніе ньмпа. 
другое нидерландца, а это француза. Видишь же всегда одно 
и то же: общія идеальныя формы, типичныя лица, одъян:я. 
не принадлежащія никакому времени, правильно выравненеух 
композицію и равномЪрно-холодную оффиціальность въ зы- 
раженій чувствь. Вторая половина XVI вЪка, несмотря на 
всю ея плодовитость, является временемь общаго разслабле- 
нія, усталости и истощенія. Идеалы Возрожденія выдохлись. 
а новыхь еше не было. Несмотря на то, что великіе худож- 
ники умерли, эти работали, пользуясь ихъ мыслями, и CBC- 
дили къ научнымъ правиламъ то, что было у первыхъ вы- 
раженемъ ихъ личности. Еще въ началЪ столітія каждая 
страна, каждая м$стность, имЪла свое искусство. Теперь ча 
м%сто діалектовь выступилъ всесвЪтный языкъ, живопись-- 
воляпюкь. Новое развитіе могло наступить для искусства 
только въ томъ случа%, если бы какое-нибудь великое куль- 
турное движен!е дало ему новое содержаніе, показало ему 
другія задачи, другія цьли. Эти новые идеалы были даны 


ему контръ-реформащей. 


IV. Борьба Венеци! и Испаній противъ 
Рима. 


13. Лоренцо Лотто. 


Ходь развитія искусства въ XVI столЪтіи быль совер: 
шенно такимъ же, какъ и въ ХУ. За великимъ языческимъ 
Возрожден!емъ послЪдовала церковная реакція. И какъ въ 
ть времена урагань, налетьвшій съ Савонаролой, былъ за- 
ранфе возвъщенъ молней и громомь, такъ начало контръ- 
реформаціи нужно отнести къ 20-мъ годамъ истекшаго сто- 
льтія. Можно вид%ть, какъ въ творчество мастеровь Воз- 
рожденія внезапно вторгается чуждый тонь, какъ къ антич- 
ной веселости, къ эллинскому упоеню формой примЪши- 
вается странно-визіонерный возмущенный элементъ. Кажется, 
что надъ фигурами Микель Анджело тяготьють кошмары, 
какъ будто мысль о НазареянинЪ не даетъ имъ покоя. Глаза 
Іоанна въ Положеніи во Гробъ Фра Бартоломмео, глаза Кре- 
стителя въ Мадоннь ди Фолиньо, глаза Цецили и Мадонны 
ди Сань Систо—свидтельствуютъ о томь, что даже эти 
мастера были затронуты церковнымъ течешемъ, волны ко- 
тораго долетали изъ Германи въ Италію. Только соприкос- 
новеніе это оставалось у нихь внфшнимъ. TB н%сколько 
капель христіанства не смЪшивались съ эллинской кровью. 

Иначе складывались обстоятельства въ Венещи. Венещя 
съ самаго своего основан!я была .церковнымъ городомь, BH- 
зантійской провинщей въ итальянскихь владӛніяхь. Въ npo- 
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долженіи всего кватроченто она оставалась оплотомъ про- 
тивь ,Возрожденія. Даже посл% того какъ извнЪф черезь 
Джентиле да Фабріано и Пизанелло было введено св%т- 
ское реалистическое искусство, туземная муранская школа 
крфпко держалась средневЬковьхь традицій. Къ концу CTO- 
л%тія, когда вліяніе Савонаролы распространилось по всей 
Италіи, Кривелли пользуется случаемъ вызвать еше разъ 
къ жизни визант ство. Правда, что теперь наступаетъ время, 
когда Венеція походить на островъ Цитеры, она вся напоена 
шумньмь праздничнымъ ликованіємь и земными чувствен- 
ными восторгами. Никто больше не думаетъ о Hebb. Сама 
земля становится небомъ. Поютъ гондольеры, смЪются кра- 
сивыя женщины. ВсЪ богаты, горды и счастливы. Мягкій 
чувственно-удушливый воздухъ пишеть Джіорджіоне; вели- 
чаво- праздничный изысканный  блескь пишеть Тищанъ. 
Но хотя эти созданія и знаменовали высшую точку разви- 
тія венеціанскаго искусства, между вожаками этого движе- 
нія не было ни одного венеціанца. Альдь Мануцій, сдЪлав- 
шій Венецію литературнымъ центромъ гуманизма, былъ ро- 
домъ изъ Флоренціи. ВсЪ художники были изъ Terra Ferma: 
Джіорджіоне изъ Кастельфранко, Пальма изъ Серинальты, 
Тицань изъ Пьевы. Но даже эти мастера сохраняютъ въ 
своихъ античныхъ картинахъ строгость святости. У нихь 
нЬтъ ничего похотливаго, какь у Корреджіо, ничего сладо- 
страстнаго, какь у Содомы. Тиціань, будучи язычникомь. 
пишеть въ то-же время тЪхъ мадоннъ съ мертвой головой. 
которыя являются какъ-бы предвкушенемъ 1езуитскаго искус- 
ства. И завершаетъ свое творчество этотъ мастеръ неантич- 
ной картиной, а изображен!емъ терноваго вЪнца. Себастіано 
не пишетъ въ РимЪ ничего античнаго, а одни только чудеса 
и мученичества. Какъ бы охотно ни представлять себЪ при 
словь Венеція солнечный свЪтъ и звуки мандолинъ, все же 
первое впечатлЪніе —черная гондола, мрачно скользящая, какъ 
пловучій гробь, по темно-зеленымъ лагунамъ. Мрачно-строгъ 
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J одежды, сдвланныя изъ мягкихь матерій, кажутся у нег” 

стальными, вь особенности же похожи на металль застылыя, 

| топорщущяся мантильки, такъ часто встрьчающіяся на ег 

герояхь. Говорять, что. съ цьлью получать излюбленныя имъ 

острья, вытянутыя складки, онъ употребляль для драпиро- 

j вокъ жесткую бумагу, смазанную клеемъ, можеть быть 

і охотнЪе онъ изготовилъ бы себ модели изъ жести. D; 
зовый стиль его рисунка отразился и на краскахъ: 

ствіе того, что все представлялось ему вь какомь-то жел 

номь видЪ, онъ и краскамь придаваль металлическій отть- 

нокь. Даже ть фигуры, которня писаны имь съ натуры, ло- 

ходять на бронзовыя статуи, и складки ихъ одеждь отли- 
вають металлическимь блескомь полированной бронзы. 

Вь выборь деталей сказалась та же склонность Ман- 
теньи кь металлической жесткости. Его закованные вь брон- 
зовыя латы воины, задрапированные въ каменныя складки 
святые исключительно окружены сверкающими и твердими 
предметами, какъ-то: шлемами, свинцовыми кружками, ганны- 
рями, зубчатыми лучистыми сіяніями, гвоздями и проч. Пгежніе 
художники изображали ореолы святыхъ легкими и эфирными— 
Мантенья превратиль ихъ въ тяжелья, блестящія, мьдныя 
тарелки. Головки серафимовь, витающихь вокругь божествен- 
ныхъ видьній, лишь слегка намӛченныя у другикь масте- 
ровь, у него имфютъ видь терракотовыхъ бюстиковь Луки 
делла Роббіа, повисшихь въ воздухЪ. На ,Воскресенін Хри- 
стовомь", позади Спасителя -- лучистое сіяніе, сь зубча- 
тьми, острыми, какъ бритва, краями. На гравюр, изо- 
бражающей распятіе, къ кресту прибита толстыми · гвоз- 
дями надпись І. М. К. I., а на первомъ плань лежить TA- 
желая, дубовая дверь, окованная въ заржавленное жел%зо. 
Часто для усиленія металлическаго впечатльнія онъ всюду 
разбрасываетъ вазы и урны, мЪдную посуду и золотыя монеты. 

Самое грандіозное, что создано Мантеньей, это его пей- 
зажъ, такой же бронзовый, какъ и все прочее. Его люди не могли 
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бы жить на обыкновенной землЪ, имъ нужень былъ такой же 
застывшій и величественный мірь, какъ они сами, и Ман- 
тенья выдумаль его для нихъ. На его картинахъ н%ть ни 
садовъ, ни луговь, ни зелени, ни цв%товь. Кажется, точно 
съ поверхности земли содрань верхній слой. Всюду видишь 
однЉ только эрратическія глыбы, высохшія деревья и кустар- 
ники, камни и песчаныя дороги. На горахъ торчатъ грозные 
замки, съ свинцовыми крышами, или мрачные города, окру- 
женные высокими, неприступными ст%нами. Растительность 
вымерла, а на первомь планЪф громоздятся острыя грифель- 
ныя скалы, съ зіяющими пещерами. Мантенья нав%рное BH- 
дьль такія мЪстности въ дЪйствительности; на основаніи 
этюдовь, сдьланныхь имъ въ Эвганеяхъ, изобразилъ онъ 
„Снятіе со креста“ среди трахитньхь каменоломней, а для 
„Поклоненія волхвовъ“ избралъ пещеру изъ лавы, находя- 
щуюся въ сосфдствЪ съ крутыми вулканическими скалами. 
Но иногда онъ совсфмъ по своему пересоздаваль природу: 
такъ у него встрЪчаются гигантскіе кораллы, неизвЪстные 
ни одному минералогу, а въ „МадоннЪ делла Петріера”. онъ 
сталактить до колоссальныхъ раз- 
м%ровь. Каменотесы, на этой посльдней картинЪ, занятые 
въ каменоломнь обработкою большихъ гранитныхь гльбь. 
евидно только для Того, чтобы еше болЪе под- 
й стиль этого произведенія. Сь зтой же 
ртинахь, Мантенья любиль изображать 
и, вьющіяся спиралями вокругь 
точно сь земли со- 


увеличиль маленькій 


помфщены оч 
черкнуть каменны 
цьлью, въ другихъ ка 
бьльющія сухой пылью дорог 
холмовь и производящія впечатлЪн!е, 
драна ‘кожа и обнаженъ ея бълый каменный скелетъ. 

Такь же относится Мантенья и къ растеніямь. Въ осо- 
бенности любить онъ изображать виноградъ, съ лозами и 
листьями, который однако выходитъ у него такимъ же 
жесткимъ и неправдоподобнымъ, какъ тЪ имитаціи, которыя 
дълаются теперь: ягоды изъ стекла и листья изъ жести. 
Деревья, требуюшія большей стилизащи, кажутся точно OnB- 
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тьми въ тяжелыя желЪзныя брони. Ихъ стальные листья оче- 
видно не шелохнутся и отъ бури, а ихъ зубчатые иглистые 
сучья, торчатъ въ воздухЪ, точно копья. Травы и цвЪты, po- 
стуще на каменистой почвЪ, таке же жесткіе и кристалли- 
ческіе, какъ окамен$лыя растенія. Можно подумать, что они 
сдьланы изъ цинка и обрызганы купоросомъ и свинцовыми 
б%лилами, или только что вымазаны зеленой бронзой, отливаю- 
щей бЪлыми стальными рефлексами. Даже воздухъ и небо ка- 
жутся у Мантеньи каменными: мягкія, въ дЪйствительности 
ньжныя и неосязаемыя, облака получили у него твердыя грани 
и представляются тяжелыми скульптурными массами. Это не 
случайно, что какь разъ художникъ, искавшій сь наиболь- 
шимь упорствомъ ясности формь, былъ первымъ, овладЪв- 
шимъ техникой гравюры на мЪди, потому не случайно, что 
никакой другой художественный способъ не даеть воз- 
можности лучше передавать выпуклость предметовъ и опре- 
дЬьленнье обозначать контуры. 

Если, говоря о такомъ геній, какъ Мантенья, вообще по- 
зволительно искать внфшнихъ вліяній, то окажется, что 
единственныя р%ьшительныя впечатлЪнія, въ дни его юно- 
сти, были отъ падуанскихъ работъ Донателло. На его гла- 
захъ была создана конная статуя Гаттамелаты и барельефы 
главнаго алтаря, и очень можетъ быть, что Мантенья и 
лично зналъ ихъ творца. Во всякомъ случаЪ, великій фло- 
рентецъ имЪлъ своего замЪчательнЪйшаго посльдователя не 
среди скульпторовъ, а именно въ лиць живописца Ман- 
теньи. Первыя художественныя произведенія, которыми могъ 
любоваться юноша, были т% бронзовыя статуи и барельефы, 
и его вкусъ, воспитанный на бронзовой скульптур%, напра- 
виль его и въ живописи къ достиженію пластическаго впе- 
чатльнія: живопись представлялась ему какъ бы заключаю- 
щей въ себ% и пластику. Наряду съ Донателло, его настав- 
никомъ быль Паоло Учелло, прівзжавшій въ свитЪ великаго 
скульптора въ Падую и расписавшій тамъ палаццо Витал!- 


ани. Заразившись его примЪромъ, Мантенья отдался изученію 
перспективной науки, которую онъ и обогатиль впослід- 
ствій чрезвычайно важными открытіями. Наконецъ сходство 
его „Воскресения Христова" (находящагося въ ТурЪ) съ фре- 
скою Піеро-делла-Франческа въ Сань-Сеполькро, его стрем- 
леня къ пленэризму въ „ЛегендЪ св. Христофора“, равно какъ 
и разныя перспективныя задачи, которыми онъ задавался 
уже въ первыхъ своихъ вещахъ, свидЪтельствуютъ, что онъ 
въ раннемь возрастЪ ознакомился съ произведеніями Піеро. 
Все это выразилось въ первомъ-же капитальномъ трудь 
его, въ знаменитыхь фрескахь Эремитанской церкви въ 
ПадуЪ, написанньхь имъ съ 1453 по 59 годь, сльдовательно, 
когда ему еше не было тридцати л%ть. Сразу бросается вь 
глаза, что Мантенья вь этихь произведеніяхь стремился кь 
перспективной иллюзіи, которой онъ и добился посредствомъ 
остроумнаго размЪфщен!я фигуръ и тЪмъ, что нарисовалъ 
фигуры въ плафонномь сокращеніи такъ, какь онЪ, дЪй- 
ствительно, должны были бы представляться на той вьсоть, 
на которой он% написаны, для стояшаго внизу зрителя. 
Глубокое знанів перспективы помогло ему впослЬдствіий 
въ плафонЪ камеры дельи Спози въ мантуанскомъ Кастелло 
ди Корте достичь еще болЪе разительнаго эффекта. Онъ пе- 
есъ въ плафонную живопись принципы Учелло и на по- 
ительно удачно изобразилъ видъ на небо, черезъ 
ое отверстіе, у краевъ котораго сгруппированы 
ался родоначальникомъ длиннаго ряда 


рен 
толкЪ удив 
колодезообразн 
амуры, и этимъ сдЪл 
художниковь, блиставшихь въ плафонной живописи, самые 
геніальные среди которыхъ были: Корреджіо, Веронезе и 
Тіеполо. 

Точно также Мантенья опередиль на два стол%тія всю 
исторію живописи въ своихъ сложныхъ портретахъ, укра- 
щающихь стЪны этой залы. Въ прежнія времена художники 
ограничивались тЪмъ, что помфщали изображенія жертвова- 
телей на церковныхь образахъ; Кастаньо затфмъ создалъ 
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первые отдЪльные портреты въ натуральную величину; на7", 
нець Мантенья въ этихъ полужанровыхъ сценах, из, мин 
семейства Гонзага даль первыя самостоятельныя портретими 
группы и, такимь образомъ, явился предшественником, Тин. 
торетто и, косвеннымъ образомъ, знаменитых» ,Р'єгентоки» 
собраній" голландской школы ХУП віка. 

Однако наибольшее значен!е для искусства HHA pI, 
имло его отношене къ классической древности. 326222; 
чайно характерно, что мастерь, создавшій бюстъ Мантеньи 
представиль его героемь античнаго міра, въ PAEO G. 
вьнкь и съ длинными кудрями. Мантенья дЬьйстеителья", 
является потомкомъ героическаго античнаго времени. #2- 
кимъ-то вновь родившимся зллиномь. ПровидЪніе zazo 7277 
на то только и создало Скварчіоне, чтобы подъ его р2УҰ2Е?22- 
ствомъ выработался Мантенья, такъ какъ лишь госледній 
оживиль и одухотворилъ то, къ чему не особенно тагант- 
ливый его учитель тщетно стремился всю жизнь. Б2х2222Ьь 
въ постоянномъ общеніи съ падуанскими гуманистауу, Андгеа 
проникся глубокимъ знаніемъ античнаго міра, такъ же хахъ 
въ ХІХ вькь Менцель--эпохой Фридриха Великаго. Съ уаге- 
ченіемъ антикварія и съ научною строгостью археслога zc- 
биралъ онъ разные остатки древности: монеты, надписи, мра- 
морныя изваянія и бронзу, — желая воскресить въ сзоемъ 
представленій полную картину далекаго времени. Онь ста- 
paica изучить во всЬхь деталяхъ античные костюмы и зс- 
оруженіе, не находиль себ% покоя, пока не узналъ съ до- 
стовврностью какія были у древнихь римлянь лошадиныя 
уздечки или что они носили на ногахь и, дЪйствительнс. 
добился вь конць концовь того, что ему вь точнести 
стала извьстна вся жизнь древнихь, начиная оть архи- 
тектурныхь формь и кончая одЪяніемъ, утварью и обы- 
чаями. Впосл%дствіи, въ РимЪ, онъ освьжиль свои познанія 
и, полный благоговЪйнаго восторга, цьлье дни проводиль 
передь Траяновой колонной и аркой Тита, зарисовывая сь 


ихь барельефовь вь альбомь разныя подробности древ- 
няго быта. 

Уже его падуанскія фрески производятъ торжественное 
классическое впечатлЪніе, несмотря на то, что въ нихъ раз- 
сказаны житія христіанскихь святыхъ. Такого строго-эллин- 
скаго характера въ архитектурЪ, среди которой разъигры- 
ваются эпизоды легендь св. Христофора и св. Іоанна, могь 
достигнуть лишь мастеръ, выросшій на созерцаніи антич- 
ныхь формь, а передать съ такою археологическою точ- 
ностью доспЪхи римскихъ легіонеровь — лишь живописець, 
въ головЪ котораго умЪщалась цфлая энциклопедія древняго 
міра. Въ камерЪ дельи Спози Мантенья помЪстилъ зна- 
менитую доску, на которой классическимъ латинскимъ язы- 
комъ и прекрасными классическими буквами (въ родЪ того, 
какь въ наше время это дЪлаетъ Штукъ) онъ напи- 
саль имя заказчика и время окончанія своего произведенія. 
Св. Себастіана онъ изобразиль привязаннымъ не къ де- 
реву, какъ слЪдовадо бы по традицій, но къ колоннЪ какой- 
то античной руины, причемь тутъ же помЪстилъ написан- 
ное по гречески имя его. Этихъ примъровъ достаточно, чтобъ 
показать, какъ сильно былъ увлечень Мантенья классиче- 
скою древностью. 

ВпослЪдств!и, когда Изабелла д’Эсте вступила на ман- 
туанскій престолъ, ему представился случай создать произве- 
nenie, которое онъ самъ, вЪроятно, считаль своимъ лучшимъ, 
а именно: , Гріумфь Цезаря“. До сихъ поръ, въ религіозньхь 
картинахь, онъ употреблялъ памятники античнаго искусства 
лишь въ вид деталей, въ данномъ же случаЪ передъ нимъ 
была дЪйствительно античная тема. Съ помощью матеріа- 
ловь, собранныхъ имъ въ продолжен!и десятковъ лЪтъ, ему 
удалось въ этомъ цикль (находящемся теперь въ замкь 
Гэмптонь-Корть въ Англіи) представить полное учености 

воспроизведеніе античнаго міра, и посльдуюшія cronbria не 
могли прибавить ничего въ смыслЪ большей точности архе- 
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ологическихь деталей и большаго проникновенія міровоз- 
зрьніємь древнихъ. 

Но не только то было ново, что къ христіанскимь TN- 
жетамъ, составлявшимь до тЬхъ порь единственньй мате- 
ріалъ художественнаго творчества, мало по малу присоеди- 
нились античные. Изученіе древняго міра натолкнуло Zy- 
дожниковь вообще на множество новыхъ задачъ. Такь. 
напримьрь, античнья статуи повліяли на то, что художни- 
ки точнье стали изучать нагое человЬческое тіло и зако- 
ны его движенія. Уже [liepo делла Франческа сдьлаль рьши- 
тельный шагъ впередъ въ возсозданіи нагого тіла, но не 
въ характері его искусства было изображать сильныя, р%з- 
кія движенія. Bch его фигуры наобороть полны непоколеби- 
Maro спокойствія и какь бы созданы для вЬчности. Ихь no- 
ступь такая же тяжелая, какь поступь крестьянина, узя- 
заюшаго въ рыхлой, глинистой, только-что вспаханной зем- 
ль. Мантенья, предпочитавшій изображать людей не на 
рыхлой землі, а среди жесткихь скаль, дополниль художе- 
ственное достояніе Шеро новымъ даннымъ, а именно--пере- 
дачей быстрыхь и порывистыхь движеній: онь быль пер- 
вымъ, принявшимся за изученіе нагого тЪла въ движеніи и 
получающихся при этомь сокращеній и растяженій муску- 
ловь. Вь особенности гравюра, на которой онь представиль 
Геркулеса, убивающаго Антея, должна била казаться худож- 
никамь цфлымъ откровенемъ. 

Такъ-же ясно проглядываеть вліяніе антиковъ и въ одеж- 
дахъ, въ которыя онъ одфваетъ своихъ дьйствующихь лиць. 
До сихъ поръ вся вычурность новомодныхъ туалетовъ слу- 
жила художникамъ неисчерпаемымъ матер!аломъ для изо- 
браженія. Для Мантеньи современная одежда не существо- 
вала вовсе. Онъ удалилъ всякій шикь и щегольство, 
весь тоть bric а bric, который такъ нравился прежнимъ XY- 
дожникамъ, и замфнилъ это простымъ античнымъ облаче- 
ніемъ, на художественную разработку котораго обратилъ 
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особенное вниман!е. Піеро делла Франческа также стре- 
мился къ этому, но въ творчествь Мантеньи искане кра- 
сивыхъ драпировочныхъ мотивовь составляло характер- 
ную черту. Онъ не ограничивался тАмь, что ловко набра- 
сывалъ матерію на фигуры, но серьезно слЪдилъ за TÈMS. 
чтобы вс% складки находились въ гармоничномъ и изящ- 
номь соотношени между собой, иначе говоря, былъ за- 
нять той же задачей, которую съ такимъ неподражаемымъ 
совершенствомь разрфшили античные ваятели. Уже въ 
одномъ изъ его первыхъ произведеній, въ „Святомъ Евфиміи“, 
въ миланской БрерЪ, драпировки такъ прекрасны, какъ на 
лучшихъ античныхъ статуяхъ, а „Парнасъ“, въ Луврь, Hann- 
санный имъ по заказу Изабеллы д’Эсте для ея рабочаго ка- 
бинета, могь бы сойти за созданіе Пуссена,— такъ строго 
выдержанъ въ античномь духЪ ритмъ танцующихь музъ, 
такъ антично-прекрасны складки тонкихь матерій, граціозно 
облегающихъ ихъ станы или развфвающихся по вітру. Совер- 
шенно новая красота, не имъющая ничего общаго съ реа- 
лизмомъ, съ безразличнымъ списыванемъ съ натуры ран- 
няго кватроченто, появляется съ Мантеньей въ искусств%. и 
если сложить все вмЪстЪ, что даль этотъ художникъ. а 
именно: результаты, достигнутые имъ въ передачь выпук- 
лости предметовь, созданіе имъ двухъ новыхъ типовъ жи- 
вописи — плафонной и портретныхъ группъ, двухъ новыхъ 
областей художественнаго изученія: человЪческаго тіла въ 
иженій и драпировокь,--то въ немъ увидишь генія, KOTO- 
у съ Шеро делла Франческа долженъ быль рь- 
омь повліять на развитіе молодого поко- 


ДВ 
рый наряд 
шительньмь образ 
л%нія. 


13. Посльдователи Мантеньи. 


Безь Мантеньи, Мелоццо да Форли немнслимь. Однако 
сь мошью великаго жесткаго и неподатливо-суроваго паду- 
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анца этоть граціозный и женственный мастерь ничего не 
имветь обшаго. Соотечественникь Мелоццо, Піеро делла 
Франческа, также имЪлъ на него вліяніе и передаль ему свою 
тонкость и привлекательность. 

Уже въ олицетвореніяхь „Свободныхъ Художествъ“. его 
первомь трудЪ, написанномъ въ 1474 году для библіотеки rep- 
цога Урбинскаго (теперь въ Лондон%), проглядьваєть въ 
расположеній фигурь--зта связь съ великимъ перспективи- 
стомь Шеро. Онъ не прибЪгаетъ къ барельефной композиціи, 
не ставитъ фигуру Науки слЪва, а ея почитателя справа, но 
помфщаетъ тронъ богини посреди картины, вплотную къ 
заднему фону, а колЪнопреклоненную фигуру юноши--впе- 
реди, и усугубляеть затЪмъ впечатлЪніе глубины, посред- 
ствомь сокращенныхъ въ перспективь ступенекъ трона. 
КромЪ перспективы, его особенно занимали драпировки. Бу- 
дучи по натурЪ расположенъ исключительно къ формальной 
сторонь искусства, Мелоццо придалъ такое значене распо- 
ложенію складокь, которое обрадовало бы самого фра Бар- 
толомео— изобрЪтателя манекена. 

Въ своемъ послЪдующемъ произведеніи, въ плафонь Jio- 
ретскаго собора, онъ, въ первый разь, попробовалъ разр%- 
шить поставленную Мантеньей задачу такъ называемой жи- 
вописи „Disotto-in-su“, т. е. видимой снизу вверхъ, и на зтоть 
разь ему не удалось справиться сь ней. Его произведенію 
не хватаеть легкости, фигуры задыхаются вь своихь тяже- 
лыхь облаченіяхь. Зато въ плафонЪ церкви Санти Ano- 
столи въ Римь онъ вполн%ь преодольль BCS трудности. 
По словамь Вазари, Христось и ангелы, изображеннне па- 
рящими въ эфирЪ, имфли совершенно правдоподобный видь, 
и казалось точно своды церкви только что разверзлись и 
видно самое небо. Мы теперь, къ сожалЪнію, не можемъ 
судить о томъ, насколько здЪсь Мелоццо достигъ перспек- 
тивной иллюзіи, такъ какь зтоть куполъ въ цЪломъ больше 
не существуетъ. Но тъмъ живЪе ‘чувствуешь, по фрагмен- 
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тамъ его, сохраняющимся въ сакристіи Ватикана, сколько 
нги и пониманія красоты Мелоццо вложилъ въ это произ- 
веден!е. БЪфлокурые ангелы, мчащіеся въ божественномъ 
вихрь сь пЪніемъ и музыкою по небу, произвели въ наше 
время такое впечатльніес, въ особенности своими легкими и 
кругло-развввающимися драпировками, что нашлись даже 
такіе, которые пожелали въ дЪйствительности воспроизве- 
сти то, что изобразиль въ живописи древній мастерь. Сес- 
тры Барисонъ и Лои Фюллеръ приходятся ---правда, весьма 
мірскими —сестрами серафимовъ Мелоццо да Форли. 

Вліянія Мантеньи и Піеро делла Франческа соединились 
снова въ послфднемъ произведеніи Мелоццо, въ его фрескь 
въ Ватиканской библіотекЪ, которая изображаетъ папу Сик- 
ста ГУ, назначающаго Платину директоромъ своего книгохра- 
нилища. ПримЪръ мантуанскихь портретовъ Мантеньи побу- 
дилъ и Мелоццо создать въ этой благородной и величествен- 
ной вещи портретную группу, а перспективная задача, ко- 
торой онъ задался — изобразить, видимый нЪсколько снизу, 
залъ съ колоннами, инкрустированнымъ потолкомь и откры- 
той лоджей позади —указываетъ на впечатльніе, которое на 
него, вЪроятно, произвела миланская картина Піеро, такъ 
называемая „Санта Конверсаціоне“. Мелоццо въ своемъ 
СикстЪ какъ бы указалъ путь будущему искусству и Рафа- 
эль, должно быть, не разъ приглядывался къ этому произве- 
денію, когда сочинялъ свою Аөинскую школу. 

Мантенья нашель себь послЪдователя и во Флоренціи, 
(гдь онъ жиль нЪкоторое время въ 1466 году) въ лиць Be- 
ликаго литейшика Антоніо Поллаюоло. Мощная статуарная 
пластичность вь творчеств% падуанскаго мастера, и вь особен- 
ности классическое спокойствіе его драпировокь, произвели на 
Антоніо сильньйшее впечатлЪніе и онъ создалъ въ фигурахь 
пяти „Добродътелей“ для залы флорентійскаго торговаго 
суда, серію картинь какъ бы соотвЪтствующую , Свободньмь 
Художествамъ“ Мелоццо. Мантенья впрочемь повліялъ на 
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него еше болһе въ другомь отношени. Поллаюоло былъ 
первымъ послЪдсвателемъ Мантеньи въ гравюрЪ на мЪди и 
среди листовъ Поллаюоло въ особенности характерна такъ 
называемая „Битва нагихъ“. Никто до него не изображалъ 
сь такою ественностью и съ такимъ совершенствомь оже- 
сточеніе и порывистость бЪшено-дерущихся людей. Напря- 
женность мышцъ, сложнЪйшія движеня и труднФйшіе пово- 
роты переданы имъ съ неподражаемымъ мастерствомъ. Эта 
гравюра характерна и для тенденцій живописи Поллаюоло. 
Сльдуя во всемъ примЪру Мантеньи, онъ и въ картинахь доби- 
вался анатомической точности. Вазари говорить, что „онъ 
зналъ нагое тЪло лучше, чЪмъ кто-либо изъ его предшествен- 
никовь и изучалъ анатомію за анатомическимъ столомъ; по- 
тому-то онъ и былъ первый въ состояній совсьмь вірно 
передавать всевозможныя видоизмЪненія мускуловь“. Инте- 
ресъ къ анатомій руководиль Поллаюоло даже въ выборЪ 
сюжетовъ и поэтому въ его живописныхъ произведеніяхь слЪ- 
дуеть главнымъ образомъ обращать вниман!е на эту сто- 
рону. Ему особенно удавались рукопашныя схватки, борю- 
щіяся человЪческія тіла, сплетенныя въ ожесточенномъ на- 
пряженіи. Его живописная техника выдаетъ, что онъ брон- 
зовый литейщикъ: онъ любить упругія, р%зко - очерченныя, 
отливающя металлическимь блескомъ формы, и весь его 
стиль такой же твердый и холодный, какъ металлъ. Изъ 
христіанскихь сюжетовъ мученичество св. Себастіана могло 
служить ему отличнымъ предлогомъ для разрЪшенія такихь 
проблемъ. ДЪйствительно, св. Себастіанъ въ галлереЪ Пит- 
ти, ничто иное какъ этюдъ въ натуральную величину нагого 
юноши съ мощными, точно вылитыми изъ бронзы формами: 
голова сокращена, мускулы вздуты, набедренная перевязь 
точно сдЪлана изъ бронзоваго листа. Въ картинф лондон- 
ской Національной галлереи, того же сюжета, онъ еше bonbe 
осложниль задачу, помЪстивъ вокругь святаго мученика 
шесть стріЬлковь, изъ которыхъ одни какъ разъ цЪлятся въ 
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него изъ арбалетовъ, другіе уже выстрЪлили и занять на- 
тягиваніемъ тетивы, Такая тема позволяла Поллаюоло изоб- 
разить разнобразнЪйшіе повороты и богатьйшую игру 
мускуловъ. Съ особеннымъ стараніемъ передалъ онъ усилія 
нЪкоторыхъ палачей. натягивающихь луки съ такимъ усер- 
діемъ, что ихъ жилы налились кровью. Волосы, морщины 
и складки написаны одинаково жестко и скорфе имЪютъ 
видъ вычеканенныхъ изъ бронзы. Поллаюоло долженъ былъ 
питать особенную симпатію къ Геркулесу и, дЪйствительно, 
онъ изобразиль его дЪянія въ цикль декоративныхъ кар- 
тинъ. въ Палаццо ди Венеція, въ РимЪ. а также посвятиль 
ему ть двЪ маленькія картинки въ одной рам», которыя xpa- 
нятся теперь въ Уффиціяхъ. Особенно мастерски переданы 
движенія нагого тЪла на той изъ нихь, rab Геркулесъ 6o- 
рется съ Антеемъ: пятки освирфпфвшаго полубога присоса- 
лись къ землЪ, икры раздулись, грудь откинулась на: 
задъ и съ ужасающей силой обхватилъ онъ своего против- 
ника. Очевидно, Поллаюоло написалъ „Аполлона, пре- 
сльдуюшаго Дафнэ“ (маленькую картинку въ Лондонской 
галлере%), для того только, чтобы въ зластичньхь, юньхь 
тЬлахъ бога и нимфы, въ ихь бЪГЪ и жестахъ, дать цЪлый 
компендіумь по наукь о движеніяхь и художественной ана- 
tomin. Наряду съ анатомей челов$ка, его интересовала 
также и анатомія лошади, что можно видЪть на его мюнхен- 
скомъ зскизь коннаго всадника, долго считавшемся работой 
Леонардо да Винчи. Естественно, что художники съ востор- 
гомь смотрфли на подобныя произведенія, такъ какъ никто 
изъ флорентійскихь мастеровь прежде не вникалъ до такой 
степени въ тфлосложен!я человЪка и животнаго, какъ Пол- 
лаюоло. 

Th данныя, которыя у Поллаюоло не выходили изъ сферы 
опыта, дошли до спокойнаго мастерства въ творчествЪ Луки 
Синьорелли. Мантенья и Поллаюоло установили законы дви- 
женія нагого тЪла, Синьорелли сдЪлалъ еше warb дальше, 
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нимеда, картина Тинторетто, на которой святой Рокь 
исцӛляеть больного, отмӛчена тъмъ безпощаднымъ нату- 
рализмомь, который проявляется позже у испанцевъ въ по- 
добньхь картинахъ. БлаговЪстіе, которое на картинахь 
Веронезе выслушивается Д%вой Марей равнодушно, онъ 
передаеть съ такой страстью, какъ будто ему самому пред- 
стоитъ возвЪстить міру о вновь родившемся СпасителЪ. Для 
Распятія онъ находить эффекты для усиленія настроенія, 
которые были дальше развиты въ 19 вЪфкЪ въ панорамной 
живописи. Два міра столкнулись въ лицЪ Калыари и Po- 
бусти. Въ картинахъ Веронезе отзвучала красота, веселость 
и жизнерадостность духа Возрожденія. Тинторетто своими 
мрачными могучими созданіями указаль путь XVII вЪку. 


15. Испанцы. 


Могучими союзниками венещанцевъ выступили испанцы. 
Не случайность, что портреты сенаторовъ Тинторетто напо- 
минали Веласкеса; не случайность, что послЪдній великій 
мастерь Венеціи Тіеполо умеръ въ МадридЪ. Есть духов- 
ное сродство между городомъ черныхъ гондолъ и стра- 
ной черныхъ монаховъ. Еслибъ исторія искусства считалась 
только съ духовными факторами, Испанію вообще пришлось- 
бы поставить впереди венеціанцевъ. Потому что оттуда 
исходило движеніе. Караффа быль легатомъ въ Ибспаніи, 
передь тьмь какъ онъ прибыль въ 1527 году въ Венецію. 
Оттуда принесъ онъ TÈ застывшіе грегоріанскіе принципы, 
которые завершились уничтоженіемъ еретиковъ, безпощад- 
ной очисткой церкви, возвращеніемъ къ распорядкамъ сред- 
невьковья. Черныя мрачныя фигуры занимаютъ престолъ 


страны, цари, которые заставляли хоронить себя не со 
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знаками своего земнаго могущества, а въ коричневыхъ доми- 
никанскихь рясахь. 

Религіозная борьба была въ традиціяхь Испаніи. Въ ХУ: 
ВЬкЬ испанцы боролись противь паганизма римской церкзи. 
такъ же какъ въ среднихь вЪкахъ противь мавровъ. Игн2- 
тій Лойола былъ рупоромъ въ этомъ спорЪф. Черезъ #27 7 
черезь его созданіе, іезуитскій ордень, быль дань ory- 
шественный толчокъ великому движенію, которое съ 7%/> 
порь прошло по всЬмь странамъ. Если религіозность 27У- 
ской церкви было замаскированнымъ язычествомъ, “с72- 
нія была страною самой возбужденной мистики. хотора? 
нигдь не проявлялась въ такихь странныхъ формахь. хах> 
здьсь. Будучи въ Италіи во времена Катерины  Сіенсх?ой 
чисто созерцательной, она въ Испаніи обрашается въ систем: 
самооглушенія, въ технику приведенія себя, посредстасу з 
вньшнихь и внутреннихь искуственныхъ пріемовь, въ Z- 
стояніе, въ которомь приближаешься къ Божеству, x> 
сверхчувственному — до чувственнаго соединенія. Въ этомь 
духь Оссуна написаль въ 1521 году свой „Abecedario е5оі- 
ritual“, наставлен!е какь можно достичь полнаго общенія сь 
Богомь. Свое классическое выраженіе религіозная истсо з 
нашла въ писаніяхь св. Терезы. По ея ученію человЪкъ 122- 
жень погружаться въ духовное созерцаніе Божества, пока нг 
наступить моментъ экстаза, восторженности, „непосредстзен- 
ное вступления Божества въ душу". Особенное значеніе оха 
придаеть тому, чтобы во время экстаза тЪло находилось зь 
совершенно безвольномъ состояніи. Только тогда, когда оно 
какъ бы замерло въ восхищении, наступаеть „шабашъ души”. 
предвкушеніе блаженства. При этомъ описывается съ утон- 
ченной точностью испытываемое ощущеніе, „восторги на- 
слажденія Богомь, въ которыхъ TNO въ столь зам%тной 
степени принимаетъ участ!е“. ТЪми же путями шли Ma- 
гэль Молиносъ и Санъ Педро де Алькантара, нишенствуюшій 
монахъ, состоявший изъ однихь костей и темнокоричневой 
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кожи, и просиживавшій въ своей тЪсной кельЪ Tb немногія 
минуты сна, оть которыхь не могь отучить себя. А вь 
конц пути къ нимъ примкнули Tb, у кого сверхчувствен- 
ность перешла вь чувственность вообще. 

То, что въ живописи въ XVI віка специфическій испан- 
скій элементь еше не находить себ% вполнь яснаго выра- 
женія объясняется тЪмъ, что искусству приходилось здЪсь 
считаться съ болһе тяжелыми предварительньми  условіями 
ремесленнаго свойства чфмъ литературь. До ХУ стол%тія 
живопись не находила себь пристанища въ Испаніи. Только 
блестящій пріемъ, сдьланный тамъ Яну вань Эйку, побу- 
диль предпріймчивьхь нидерландцевь отправиться на Пи- 
ринейскій полуостровь. И, по примЪру этихъ чужеземцевъ, 
туземцы стали обращаться къ живописи. Хуанъ Нуньесъ, 
Антоніо дель Ринконь, Веласко да Коимбріа, Фреи Карлось, 
работавшіе въ ХУ столЪтіи въ Испаніи и въ Португаліи,— 
строгіе готическіе мастера, приверженцы того стиля, кото- 
рый представленъ въ Нидерландахъ Рожеромъ, а въ Гер- 
мани Вольгемутомъ. Еще въ ХҮІ вЪкЪ въ Севильь рабо- 
талъ нидерландецъ Питеръ де Кемпенеръ. Его мрачныя и 
строгія изображенія мадоннь встрЪчаются и въ нЪмецкихъ 
коллекціяхъ. Параллельно съ нимъ, среди испанцевъ, идетъ 
Люисъ Моралесь, который въ своемъ стиль соприкасается 
сь Массисомъ. БолЪзненная, страстная, жестко-аскетическая 
черта повторяется во всЪхъ его созданіяхъ. Въ большинствЪ 
случаевъ онъ рисуетъ страдальца, падающаго подъ тяжестью 
креста, бичуемаго у столба, или истекающаго кровью подъ 
терновымъ вЬнцомъ, или скорбящую мать, то держащую 
тЬло своего сына на колЪняхъ, то съ дикой мольбой взи- 
рающую на кресть. Такь же какь у Массиса, преобладають 
покольнныя изображенія. Рисунокь худощавьхь вьтянутьхь 
фигурь архаично угловать, чувствуется, что мастерь нам%- 
ренно пользуется старымъ стилемь, потому что онъ кажется 
ему болЪе „благочстивымъ“, чфмъ стиль Возрождения. 
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Представителями портретной живописи являются Алонсо 
Коэльо и Хуань Пантоха де ла Крусъ, представители того 
стиля, который олицетворяется вь имени Бронзино. Какьи 
у итальянца, рисунокь остерь и тонокъ, отдЪлка украшеній 
и костюмовь отличается четкостью, колорить ИЗЯЩНЫЙ 
блЪдно-сЪрый. Только тамъ мужчины - со шпагами, дамы-- 
съ вћерами. При дворь Филиппа П никто не пишется безъ 
четокъ въ рукҺ. Даже портреты напоминаютъ вамъ. что вы 
не въ языческой Италіи, а въ странь  религіозньхь 
бореній. 

Вь Испаній никогда собственно не было Возрожденія, 
она никогда не приносила жертвь богамь Греціи. Правда, 
мивологическія картины Тищана нашли ceb мЪсто въ стро- 
romb» ЭскуралЪ. Правда и то, что художники отправлялись 
паломниками въ Италію, чтобы завершить тамъ свое техни- 
ческое образоване. Но ни одинъ изъ нихъ не написаль ни 
одного античнаго сюжета. Между TMb какъ ученики Pa- 
фаэля и Микель-Анджело--язычники, испанцы, хотя фор- 
мально и ученики итальянцевь, соблюдаютъ свою вЪру въ 
чистоть и пишутъ, пользуясь формами Возрожденя, рели- 
гіозныя картины: трагическій паеосъ Страстей, аскетическое 
бьгство ветхихъ отшельниковъ изъ міра, экстатическія BH- 
дінія и глубокомысленные догматическіе трактаты. Харак- 
терно также и то, что они отправлялись почти исключи- 
тельно въ одну только Венецію, которая оставалась оплотомъ 
церкви и которая возвЪстила идеи контръ-реформащи. 

Хуань Фернандесь Наварете и Винсенте Кардучо," кото- 
рые стоять во главь Мадридской школы, пользуются вь 
своихь картинахь итальянскими формами. Но за Наварете 
стоить, когда онъ пишеть своего „Христа въ преддверіи 
ада", не мастерь Возрожденія, а великій художникь контрь- 
реформацій, Тинторетто. Кардучо создаль въ своихъ кар- 
тинахъ къ истори картезіанскаго ордена одну изъ тЪхъ MO- 
нашескихь эпопей, какъ впослЪдствіи ихъ писалъ Сурбаранъ. 
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Главный мастерь Толедо, Доменико Теодокопули сь 
Крита, несмотря на изслЪдованія Юсти, заслуживаєть HO- 
ваго біографа. Потому что „патологическое вырожден!е“ 
Греко кажется важнымъ симптомомъ великаго религіознаго 
броженія, овладвшаго умами. Его картины, какь ,Изгна- 
не торгующихь изъ храма“, ГДЪ онъ выступаеть вене- 
ціанцемь, мало что говорять, хотя тема, конечно стоитъ 
въ связи съ „Изгнаніемъ пороковъ изъ храма“, которое 
тогда предприняли Караффа и Лойола. Но въ произведении, 
сь которымъ онъ появляется въ Испаніи, „Разоблачение 
Христа на ГолгофЪ“, онъ освободился отъ Тиціана, и 
является какъ дитя природы, съ неустрашимостью дикаря 
вступаетъ въ м!ръ искусства. Онъ создаеть цілое собра- 
Hie гигантскихь мощныхъ фигуръ, состоящихъ изъ дЪй- 
ствительной плоти и крови, и варваровь до мозга костей. 
Это придаетъ его картинЪ св. Троицы первобытное грубое 
величіе. И то произведеніе въ церкви Санъ-Томэ въ Толе- 
до, на которомъ собраніе орденскихъ рыцарей торжественно 
присутствуютъ при погребеній графа Оргаса, трупь кото- 
раго двое святьхь опускають вь могилу, вь то время какь 
вь воздухь парить Христось, Марія, мученики и ангелы,- 
въ своемъ рфзкомъ соединен!и реальнаго и трансценденталь- 
наго уже является предвЪстникомъ той визіонерной живописи, 
которую принесло съ собою XVII столЪтіе. ЗатЬмь изъ 
его рукъ еще вышли жуткія призрачныя картины, съ пре- 
увеличенными линіями и безпощаднымъ колоритомъ, картины, 
исполненныя восковыхъ красокъ и трупныхъ зеленыхъ то- 
новь. Во вс%хь своихъ произведеняхъ онъ является MOW- 
нымъ, загадочнымъ мастеромъ, который, какъ художникъ, 
откроется только тогда, когда узнаешь что-нибудь болһе 
опредфленное изъ его жизни. Его ученикомъ считается 
Люисъ Тристань, писавшій въ ночномь освЪщеніи таин- 
ственныхь отшельниковъ и кающихся аскетовъ. Peaki 
свЪтъ, сверху, какъ у Тинторетто, пронизьваєть отдфльныя 
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части картинь, вь то время какь другія погружаются вь 
черноту темнаго задняго фона. 

Изь мастеровь работавшихъ въ Валенсіи Висенте Хуа- 
несь, согласно преданію, закончиль будто-бы свое образо- 
ван!е въ рафазлевской школ%. Но, хотя его и называли 
испанскимъ Рафаэлемъ, въ его картинахъ къ мученичеству 
св. Стефана мало рафаэлевскаго. Движенія жестки и угло- 
ваты, краски пестры и рЪзки. Онъ пишетъ всЪ головы съ 
рьзко-еврейскимь отпечаткомъ, не заботясь о какомъ либо 
идеалЪ красоты. Франсиско де Рибальта, отправившійся не 
въ Pum», а въ верхнюю Италію, нашель въ ея колоритЪ 
родственныя себЪф черты. Его привлекали полут%ни Kop- 
реджіо. Но, пользуясь техникой смЪющагося итальянца, онъ 
пишетъ мрачные испанскіе сюжеты: монашескя фигуры въ 
бълыхъ рясахъ, Марію и Іоанна, которые возвращаются отъ 
Гроба Господня, Луку и Марка, погруженныхъ въ свои 
мысли среди уединеннаго ночнаго ландшафта, Положеніе во 
гробъ Христа, также въ ночномъ освьщеній сь мерцающими 
звЪздами и мощными ангельскими фигурами, поддерживаю- 
щими бл%дное т%ло Спасителя. 

Въ СевильЪ, rab работаль нидерландець Педро Kam- 
панья, Люись де Варгась первый повернулъ на путь чин- 
квеченто. Но все-же онъ не мастеръ Возрожден!я. Не похо- 
же на чинквеченто то, что въ его Поклонен!е пастуховъ 
вторгается небесное явленіе, не похоже на чинквеченто то, 
что онъ съ натуралистической радостью Рибейры выписы- 
ваєть козла и солому. Въ его главномъ произведении, „Tess 
о человьческой тӛлесности Христа“, въ соборЪ Севильи, 
фигуры повидимому заимствованы у Рафаэля, Корреджіо и Ва- 
зари. Тъмъ удивительнве, какь онъ съумЪлъ перевести 
этихь мастеровь на испанскій, и съ этими заимствованными 
формами создать такую строгую, догматическую, итальян- 
цами никогда не затронутую, тему. Хуанъ де лась Роз- 


лась, учившійся въ Венецій у Тинторетто, по призванію 
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клерикь, первый придаль излюбленньмь сюжетамь испан- 
ской набожности классическую форму. Его главная тема-- 
отлетающая отъ земли Boxia Матерь, парящая на полумь- 
сяць, на нее въ мечтательномь восторгь смотрить іезуить. 
И въ его главномь произведеніи, „Смерть св. Исидора“, зем- 
ное и сверхземное стоитъ въ непосредственной близости. 
Внизу сцена изъ монашеской жизни, переданная съ то+- 
ностью Сурбарана, наверху ангелы порхающіе въ луче- 
зарномъ зфирь, съ пальмами, книгами, нотами и цвфтами. 
Франсиско Эррера за предфлами Испаній извфстенъ своей 
большой картиною въ ЛуврЪ, Св. Василій, диктующій свое 
ученіе. И эти святые, съ сверкающими глазами и величе- 
ственной осанкой, могучи, какъ цари первобытнаго міра. 

Испанцы XVI вЪка занимаютъ странное двойственное 
положеніе. По техник% они ученики итальянцевъ. Они много 
размышляютъ— въ особенности Пачеко и Сеспедесь--о ифляхъ 
„истиннаго искусства“, стремятся—какъ всЪ въ то время— 
къ красот лини, къ благородству композищи. Но духь, 
царяшій въ ихъ созданіяхь, духъ іезуитизма. Чувствуется, 
что возникаетъ духовное направленіе, которому опять при- 
надлежитъ будущее. Венеція и Испанія, городь византійцевь 
и страна религіозныхь бореній, — эти двЪ силы вопреки 
воль папь, сдьлали контръ-реформащю. Они напомнили 
Риму о томъ, что это не только городъ античности, но и 
городъ святого Петра. И движеніе, которое теперь про- 
изошло, было названо „испанизирован!емъ католической 
Церкви“. 


У. Италія. 


16. Духъ контръ-реформаціи. 


„Боги въ изгнаніи“ —такъ озаглавлено одно стихотвореніе 
Гейне. Такъ же могла быть озаглавлена и эта глава. 

Въ дни Льва Х боги античнаго Олимпа завладЪли христі- 
анскимъ небомъ. Люди до того сжились и сроднились съ мі- 
ромь античнымъ, что святЪйшіе памятники христіанскаго куль- 
та должны были отступить передъ новыми антично задуманны- 
ми созданіями. На мість старой базилики Св. Петра былъ воз- 
двигнутъ храмь по образу античнаго, „парящій въ воздухь пан- 
теонъ“. Ватиканъ, обиталище папы, былъ переполненъ образ- 
цовыми произведеніями античнаго искусства. "Крестовый no- 
ходь, который онъ предприняль, имЪлъ цЪлью не завоеваніе 
гроба Господня. Въ Іерусалимь надЪялись найти греческія 
рукописи. И въ жизни тоже господствовалъ духъ эллинизма и 
радостная, полная наслажденія, чувственность древнихь. 
Не Петръ и Павель, князья-апостолы, а языческіе философы, 
Платонъ и Аристотель, были признаны Рафаэлемъ властите- 
лями умственной жизни. 

Теперь показалась обратная сторона медали. Все бол%Ъе 
угрожающе распространялась нЬмецкая церковная реформа. 
И не только въ Германи, но и въ Англіи, въ Нидерландахь 
и Франціи ЦЪлыя мЪстности были завоеваны протестантиз- 
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момь. Даже подь Италію подкапывались. Этому нужно 
было положить предьль. Римская церковь должна была 
передьлать свою жизнь такь, чтобы не давать своимъ про- 
тивникамъ повода къ порицанію и удовлетворить собствен- 
ныхъ своихъ приверженцевъ. И къ этому рьшенію она пришла 
не сама. Ее принудили къ нему Венеція и Испанія. Но съ 
тьхь порь какь человЪкъ, подавшій сигналъ къ повороту --- 
самъ Караффа--какь Павель IV, взошелъ на папскій npe- 
столь, присяга папъ: „мы обЪфщаемъ и присягаемъ привести 
въ дъйствіе реформу всеобщей церкви и римскаго двора“ не 
стала разсматриваться какъ одна только формула. Идея Воз- 
рождения была безсильна управлять народами. Папы снова 
убьдились, что христіанство ихъ единственная держава, 
основа всего ихъ существованія. Съ раскаяніемь, рЪзкимЪъ NO- 
воротомь, возвращались они къ католическому идеалу, оть 
котораго отреклось Возрожден!е. За эпикуреизмомъ послЪдо- 
вали посты и бичеван!я. За друзьями язычества—инквизиторы. 

Сначала враждебные элементы должны были быть по- 
давлены силой, желЪзомъ и кровью. Іезуитскому ордену было 
поручено наблюдать въ духЪ старой доминиканской теолог!и 
за душами. Какъ pa3b въ то время началось побЪдоносное 
шестве науки. Появились Коперникъ, Галилей, Карданъ, 
Телезій, Кампанелла, Джордано Бруно. Теперь ссылка, костры 
и пытка заботятся о томъ, чтобы пытливая мысль воспаряла 
не слишкомъ высоко. И поэзія опять подчинилась едино- 
властвующей церкви. Торквато Тассо, сынъ Возрождения, 
кончаеть свою жизнь въ монастырЪ, гдЪ онъ ведетъ бесфды 
съ духами. Не античные писатели, а Августинь и Фома Ak- 
винскій владъютъ его умомъ. 

Искусство въ особенности, казалось, было изгнано изъ 
новой міровой системы. Если прежде на произведенія антич- 
ности смотрЪли съ религіозньмь благоговЪніемъ, теперь 
они опять стали считаться языческими идолами. Если только 
ихь не разрушали или не удаляли изъ общественныхъ мЪстъ, 


заботились измфнять ихь въ духЪ христіанства. Одной 
МинервЪ, которая стояла передъ Капитоліемъ дали вм%сто 
меча крестъ въ руки, чтобы она означала собою Римъ, хри- 
стіанскій Римъ. Сь колоннъ Траяна и Антонина были уда- 
лены урны съ пепломь обоихъ императоровь, и замфнены 
статуями Петра и Павла, что должно было означать ,По- 
бъду христіанства надъ язычествомъ“. 

И произведенія мастеровъ Возрожденія были подвержены 
строгой провфркф и разсмотрфны главнымъ образомъ съ 
точки зрЪнія ихъ наготы. Такъ какъ нагота была предосу- 
дительна, фигуры въ Страшномъ СудЪ Микель-Анджело 
были покрыты лоскутами, что изуродовало картину на- 
всегда. Самими художниками овладфла такая ргидегіе, что 
они обратились въ покаянныхъ проповЪдниковъ. Аммана- 
ти. флорентійскій скульпторь, временъ Льва Х, проситъ 
великаго герцога Фердинанда, „послЪ того какъ ему по 
милости Божей открылись глаза“, позволить ему одЪть Haria 
статуи боговь, которыя онъ тридцать лЪтъ тому назадъ сд%- 
лалъ для сада дворца Питти, и обратить ихъ такимъ образомъ 
въ христіанскія ДобродЪтели, и, „горько каясь въ заблужде- 
ніяхъ своей юности“ ,увъщеваетъ въоткрытомъ письмЪ 1582 года 
флорентійскихь художниковь, „воздержаться отъ всякаго 
изображен!я наготы, дабы не оскорблять Бога и не давать 
дурнаго примЪра людямъ“. 

Между тьмь на Тридентскомъ собор% были установлены 
для церковныхъ изображеній правила, и на епископовъ была 
возложена обязанность строго блюсти за исполненіемь их». 
Андреа Джилли да Фабрано написалъ въ 1564 году свой 
„Dialogo degli errori dei pittori“, въ которомъ онъ подвер- 
гаетъ рӛзкой критикв моральное значеніе ватиканскихъ 
"фресокь. Моланъ (1570) въ своемъ трактат „de picturis е! 
imaginibus sacris“ распространяетъ еше болЪе систему осуж- 
деній. Въ 1585 году послЪдовало „Trattato della nobiltà della 
pittura“ Романо Альберти, въ 1571 году „Figino“ Грегоріо 
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Команини. А „Discorso іпіотпо alle imagini sacre е profane", 
который издаль въ 1582 году епископъ Болонскій Габрізле 
Палеотти, особенно ясно показьваєть, какой враждебный 
искусству пуритански-ревностный духъ владфлъ вначаль 
контръ-реформащей. 

Но только вначалЪ! Въ этомъ великая разница съ про- 
тестантизмомъ, столь враждебнымъ ко всякимь изобра- 
женіямь. Это великая мысль, которую католическая церковь 
никогда не забывала: она во всякое время уміла цЪнить 
искусство, какъ могущественную союзницу религіи. Посль 
того какъ на одинъ моментъ подумали было заключить 
ее въ оковы, вскорь было сознано, отъ какой неоц%- 
ненной пропаганды пришлось бы отказаться. Вм%сто того 
чтобы изгнать искусство, его стали привлекать къ себЪ. 
ВмЪсто того чтобы поработить его, имъ стали пользоваться 
какь дйствительнЪйшимъ средствомъ агитаціи, противо- 
поставили голому, убогому протестантизму всю помпу като- 
лическаго блеска. Осльпляюще и подавляюще должно было 
дьйствовать великолЪпіе ВЪчнаго Города на каждаго, кто 
вступалъ въ эту святую землю. Если прежде искусство слу- 
жило аристократамъ ума и личнымъ наклонностямь папъ, 
теперь оно должно завладЪть массами, сдълаться той 
завлекательной сиреной, которая бы вернула сомньвающихся 
на лоно церкви. Во всЪхъ углахъ Итал!и внезапно начинается 
нервное художественное творчество. И не только современ- 
ный Римъ пришелъ тогда въ тотъ видь, который онъ со- 
хранилъ до теперешняго времени. Всюду строять, лЪпятъ, 
пишутъ. Разрьшить новыя задачи, спокойное, холодное, 
торжественно-тихое искусство прежнихъ временъ не было 
способно. Нуженъ былъ сильный опьяняющій напитокь, 
самые сильные эффекты должны были быть пущены въ 
ходь. Чернь могла быть завоевана только блестящимъ или 
грубьмь, плебейски очевиднымъ. Такъ во всЪ отрасли ис- 
кусства проникаетъ новый духъ. 


Если архитектура кончающагося ХҮІ столЪтія была сдер- 
жанной и холодной, въ ХҮП вЪкЪ она дЪлается пышной, 
томной, знойной. Она дЪйствуетъ не красотою спокойныхъ 
линій, Она ослфпляетъ глазъ блистающимъ  великолЬпіемь 
матеріала. Она бьеть и на нервы, посредствомъ музыки и 
өйміама, которыми пользуется какъ могущественными со- 
общниками. Колонны вздымаются и извиваются, какъ бы 
охваченныя дикимъ опьянен!емъ. Пространство внутри, прежде 
равном%рно свЪтлое, теперь какъ бы расплывается въ без- 
конечности. Тутъ все сіяетъ въ яркомъ св%т%, тамъ 
въ мрачныхъ часовняхь разлитъ мистический полумракь. 
А сверху, гдь прежде вздымалась плоская крыша, какъ бы 
разверзается небо. Ангелы несутся оттуда, поддержи- 
ваемые золотыми облаками. Если мысленно перенести картины 
ХҮП вЪка въ эту обстановку, тотчась же станеть яснымъ 
перевороть, происшедшій тогда въ сюжетахь, формахь и 
краскахь. 

Относительно сюжетовь перевороть заключается ‘въ 
томъ, что то, что писалось наиболЪе всего во время Воз- 
рожденія, теперь пишется меньше всего, а то, что писалось 
меньше всего, теперь пишется больше всего. 

РЪже всего въ ХҮІ вЪкЪ изображались мученичества. 
Олимпійская ясность, царившая въ тоть вЪкъ, неохотно 
останавливалась на бользненныхь предметахъ. Христосъ сталь 
красивымъ олимпійцемь, Марія царицею неба. Время, такъ 
эллинически настроенное, не желало вид%ть своихь боговь 
вь крови и вьранахь. Тридентскій соборь находиль предосуди- 
тельньмь вь искусствь Возрожденія именно то, что оно не- 
достаточно настойчиво изображало великое мужество 
мучениковь. Задача искусства, говорилось на немъ, заклю: 
чается въ томъ, чтобы посредствомь изображенія ужасн%й- 
шихъ мученій святыхъ привести въ содроганіе самыя закос- 
ньлья сердца. Если Возрожденіе прославляло въ человЪче- 
скомь тьль его способность къ наслажденію, то контрь- 


122 





реформація возвеличивала его за его выносливость въ стра- 
даніяхь. Изображеніе Христа въ терновомъ вЪнцЪ и Скор: 
бящей Матери, Mater dolorosa, занимаютъ центральное мЪсто. 
Въ легендахь о святыхь отыскиваются самыя ужасныя 
кровавыя дћЪянія. Ядь, кинжалъ, повӛшеніе, удушеніе, yna- 
вливаніе, сжиган!е —все это изображается на картинахъ. Св. 
Андрея пригвождаютъ къ пыточной скамь%, св. Симона 
убиваютъ палицей. св. Стефана побиваютъ камнями, св. 
Эразму выматываютъ кишки. Разоблачается вся техника за- 
стьнка; просвЪщаютъ относительно всфхъ вспомогательньхь 
средствъ Инквизищи. 

Какъ въ ХҮІ вЪкЪ боязливо избфгали изображеній стра- 
данія, такъ избЪгали и всего уродливаго. Сколько ни пред- 
ставлено карликовь, идіотовъ, слЬьпьхь, прокаженньхь и 
одержимьхь, въ книгь Шарко и Рише о „Изображен!и 
уродствь и болЪзней въ искусствЪ“, къ этому времени ве- 
селой чувственности не относится ни одно изображеніе. 
Теперь-же, какъ въ дни Грюневальда и стараго Гольбейна, 
съ веселой непринужденностью изображаются проказа. косто- 
Ъда, хромота, слЪпота и сумашествіе. 

Въ XVI столЬьтій не любили изображать и старость, 
даже святыхъ, какъ проповідника въ пустынЪ Іоанна, д%- 
лали сіяюшими эфебами. Теперь между картинами встр%- 
чаются массами изображеня старыхъ пророковь и OT- 
шельниковь, сь изсохшимъ замореннымъ тЪломъ, съ дряблой 
кожей, съ жесткими обвЪтренными лицами. Въ моделяхь 
не было недостатка. Павелъ ІУ, дабы явить живой примЪръ 
кающихся аскетовь, переселилъ въ Италію настоящихь от- 
шельниковь, которые, какъ и во время Іеронима, ютились 
въ скалахъ Далмащи. 

Характерно также, что всЪ эти картины—лишь портреты 
поясные или покол%нные. Въ XVI вЪкЪ предпочитали изобра- 
жать всю фигуру, такъ какъ преслЪдовали красивые мотивы 
движеній. Теперь довольствуются пояснымъ портретомъ, ибо 
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главное впечатльніє должно производить мечтательно-вос- 
торженное выраженіе головы. Эти „образы томленія съ под: 
нятыми кверху глазами“ выступали во всҺ времена воз- 
бужденной церковной жизни. Первый ввель ихь Перуджино 
въ дни Савонароль. Затьмь — когда німецкая реформація 
бросила свою тфнь на Италію --послфдовалъ Рафаэль со своей 
Цециліей, Тишань со своей Маглалиной. Въ картинахъ 
контръ-реформаши то же настроеніе, только выраженное bonbe 
горячо и страстно. Раскаян!е (у Петра), вдохновенное NH- 
сане (у пророковь), бичеване (у Іеронима) являють все 
новые мотивы. 

Больше всего XVI столЪтіе пользовалось античными сю- 
жетами. Всьхь тьхь чувственно--весельхь художниковь при- 
влекали къ себь гораздо болһе свЪтлыя толпы греческихъ 
боговь, чфмъ фигуры христанскаго культа. ЗдЪсь можно 
было воспьть любовь, здЪсь сіяющій блескь нагого тіла. 
Контрь-реформація строго избЪгаетъ, вначалЪ по крайней 
мірь, всего античнаго. Доменикино, даже когда пишеть [еро- 
нима. изображаеть, какь ангель наказываетъ его за любовь 
хь--Цицерону. Правда что цфломудр!я, несмотря на это огра- 
ниченіе библейскими легендарными сюжетами, нестало больше. 
Напротивъ: вм%сто здоровой чувственности, которая царила 
тогда, выступаетъ извращенная истерическая чувственность. 
Пребывание въ гроть Венеры длилось слишкомъ долго. 
Венешанцы написали своихъ Венерь, Корреджю свою 10, 
погрузившуюся въ блаженство. Подобное писалось и теперь, 
только къ этому прибавлялись христіанскія подписи. То, 
что тогда называлось Венерой, теперь называется Магда- 
линой, что тогда называлось Іо, теперь называется Терезой. 
И Магдалина вводить въ соблазнъ прелестью своего т5ла, 
и Тереза цӛлуеть со всьмь любовньмь жаромь, на который 
только способна женщина. Нагота Магдалинь не кажется 
предосудительной, потому что она раскаивается вь свонхь 
грьхахь. И поцфлуи Терезы святы, потому что она прижи- 
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мается губами He Kb губамь мужчины, а Kb подножію Pac- 
пятія. Это чувственность, похожая на ту, которая выражается 
въ литературЪ у Цинцендорфа, наприм%рь, когда онъ воспЪ- 
ваеть рану, нанесенную Христу копьемь, сльдующими сло- 
вами: ,Ты кренделечекь на боку, ты сладкое питье! Такь 
тобою я нафлся, такъ тобою напился“! 

Какь прежде у старыхъ писателей, такъ теперь въ Библіи 
разьскивають эротическя сцены. И то, что тамъ находили, 
было далеко не такъ невинно, какъ веселыя сказки Эллады. 
Сцена Лота съ дочерьми, значить любовь отца къ дочери; 
сцена, гдь Авраамъ изгоняетъ Агарь; исторія жены Пентефрія, 
соблазняющей юнаго Іосифа; истор!я двухь стариковь, под- 
стерегающихъ купающуюся Сусанну; Иродіада, отуманивающая 
своей пляской старца Ирода. Если особенно часто встрЬчается 
Юдиеь, убивающая Олоферна, причина этому та, что съ 
даннымъ эпизодомъ связывалась мысль о Беатриче Ченчи. 

Точно такую-же возможность, незамЪтно вводить нечести- 
выя прелести, представляли и легенды о святыхъ. Писали 
Агнесу, 13-ти лӛтнюю дЪвочку, которая, не пожелавъ выйти 
замужъ за язычника, была отдана въ публичный домъ, гдь 
она, какь плащемъ, закрыла тЪло своими длинными волосами, 
и ангелы принесли ей одежды; писали Кристину, высчен- 
ную своимъ отцомъ, Аполлонію, которой вырвали: зубы. Но 
еще излюбленнье было мученичество Агаты, потому что 
здЬсь еще тіснЬье соединялась чувственность и жесто- 
кость. | 

Возможность перейти опять къ античньмь сюжетамъ 
доставили себ% т%мь, что съ самаго начала стали изобра- 
жать предметы, которые подходили къ міру чувствованій 
контръ-реформащи. Итакъ античныя мученичества: мученіе 
Марсія, Прометей въ оковахъ, Дидона на костр%, Катонь, 
закалываюшій себя, Сенека, открьвающій себ% жилы въ 
ваннь. Или „образы томленя“ съ поднятыми кверху гла- 
зами: Лукреція, Клеопатра; древн!е отшельники: Діогень; 
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или любовь дочери къ отцу: Тимонъ въ тюрьмЪ съ своей 
дочерью Перой. 

Въ заключене живопись XVII стол%тія вступаетъ въ 
совсЪмъ новую область своими визіонерньми картинами. И на 
зтомь пути тоже цермовное искусство прошлаго времени 
сдЪлало первые шаги. Джотто написаль стигматизацію Фран- 
циска. Для художниковь эпохи Савонароль появленіе ДЪвы 
Мари у св. Бернарда им%ло большое значене. Рафаэль въ 
посльднев время своей жизни, когда его коснулось рели- 
гіозное движене, написаль BÈ визіонернья картины: 
Сикстинскую Мадонну и Преображеніе. Но во всЬхь этихъ 
созданіяхь, по сужденію контръ-реформаціи, чудесное было 
недостаточно подчеркнуто. Еще менЪе могли удовлетворить. 
въ своей убогой простотЪ, святыя семейства прежняго вре- 
мени. Потому что только пріобщившись благодати можно 
было иміть видЪнія, и только въ состояніи экстаза. Итакъ 
святой не можетъ пребывать въ спокойствии, онъ долженъ 
погрузиться въ экстазь, изойти въ сладостномъ ощущении 
небеснаго блаженства. И жгучесть настроенія усиливается, 
если ньть свидфтелей, когда ДЪва Марія мистично прони- 
каеть въ келью одинокаго монаха. 

Какъ въ сюжетахь такъ и въ формахь царятъ т%-же 
различія. Позднее Возрожден!е подь подавляющимь BNIA- 
ніемъ античности допускало только всеобщія „идеализиро- 
ванныя“ формы. Все индивидуальное считалось вульгарнымъ. 
До такой степени, что портретная живопись, которая вы- 
нуждена была держаться близости къ природЪ, терпфлась 
только какъ подчиненный родъ. „Ни одинъ великій выда- 
юшійся живописець", гласило правило, „никогда не бывалъ 
портретистомъ. Потому что таковой исправляетъ природу 
разумомъ и ученымъ навыкомъ. Въ портреть-же онь должень 
подчиняться модели, хороша-ли, дурна-ли она, долженъ от- 
речься отъ собственнаго разумЪн!я и отказаться отъ выбора. 
А это сдЪлаетъ неохотно тотъ, чей умъ и взглядъ пріучень 
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къ хорошимъ формамъ и соотвЪтствіямъ. Въ ХҮП столітіи 
въ рЪзкой противоположности съ этой эстетикой | возникаєть 
цЬльй рядъ величайшихь портретистовь: Веласкесъ, Франеь 
Хальсъ, Рембрандтъ. И религіозное искусство опять обра - 
щается въ портретную живопись. Грубая правдивость, бли: 
зость къ природ, выступаетъ на м%сто обобщакиией 
красоты. Сверхчувственность дЪйствуеть тЬмъ болЪе чулегн?, 
когда она вторгается въ земную жизнь самымъ осязатель 
нымъ образомъ. Чтобы изобразить святыхъ, ищуть несчаст 
ныхъ старыхъ мужиковъ, сь изношеннымъ т%ломь и 06. 
вьтренными лицами. Изображенія мучениковь, прежде яв- 
лявшія собою ритмичное согласованіе сильныхъ нагихъ тіль, 
теперь отличаются безжалостной грубой правдивостью бойни. 
Въ визіонерньхь картинахь всф проявленія эпилепсій и nz- 
терій изучень сь натуралистической точностью. Вообще 
понятіе ,величественнаго стиля" совершенно чуждо этой 
эпохЪ. Если ХУЇ стол%тіе въ угоду монументальности отка- 
залось отъ изображен!я всякой обстановочности, то теперь 
плоды, птицы, рыбы, козы, коровы, блюда, и связки соломы-- 
все, что способно привлечь глазъ народа — нагромождають 
въ цӛлую nature morte около фигурь святыхъ. Потребность 
видЪть опять такія вещи, была такъ велика, что Караваджо, 
нарисовавъ на одной изъ своихъ первьхь картинь флягу съ 
водой и стаканъ съ цвЬтами, вьзваль цЪлую бурю востор- 
говь. И портретныя фигуры въ модныхъ костюмахь, которыя 
во время Возрожденя были изгнаны изъ историческихъ 
композицій, появляются вновь, — СОВСЬМЬ какъ въ кватро- 
ченто, только съ той разницей, что воззрЪнія живописцевъ 
XVII стол%Ътія противоположны воззрініямь ХУ. 

ХУ стол%тіе было временемъ мелкаго и тонкаго письма, въ 
ХУП оно широко и размашисто. Мастера находятъ наслаж- 
nenie мЬшать сочныя жирныя краски, твердой кистью накла- 
дывать свьтовыя пятна и приводить всЪ составныя части живо- 
писи къ полнозвучному единству. ПозднЪйшее чинквеченто, 
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обрашавшееся только къ изощренному глазу, придавало наи- 
большее значене выразительности линій, XVI стольЬтіг. 
которое хотЬьло дЪйствовать на безсознательное чувство. и 
музыку признавало величайшимъ возбудителемъ чувствь. 
одновременно открываетъ способность создавать настрогнієе 
красками. Видишь не лини, а расплываюціяся массы, не 
равном%рную метрику построеній, а живописную композицію, 
которая исключительно держится освЬщеніемь, расчленяется 
на массы свЪта и тЪни. 


17. Церковная живопись. 


Такіе перевороты естественно совершаются не вдругъ. 
Братья Карраччи, которые стариками дожили до новаго вЪка. 
и какь художники принадлежатъ больше ко времени чинкве- 
ченто, чьмь ко времени baroque. Въ сюжетахъ выражается 
новое модное направлен!е умовъ. Они писали мученичества. 
видінія и экстазы. Но одновременно же они были привер- 
женцами античности, проникнутьми свЪтскимъ языческо- 
` миөологическимъ духомъ. Такъ же часто, какь ДЪву Марію, 
они прославляютъ Юнону, такъ же часто Христа, какъ и 
Юпитера. И въ то же время они пользуются при изображе- 
ни новыхъ церковныхъ сюжетовъ пережитыми уже формами 
чинквеченто. 

Когда выступили Карраччи, вопросъ заключался въ томь, 
что надо было пріуготовить техническую почву для новаго 
художественнаго расцвЪта. ,Такь какъ искусство рисован!я“, 
гласитъ булла, которой Сикстъ У въ 1593 году устанавли- 
валь порядокъ при основаній академій Санъ-Лука, „день 
ото дня утрачиваеть свою первоначальную красоту, и за 
недостаткомъ хорошей школы все становится грубЪе, мы 
предлагаемь основать академическій институть, во главЪ 


котораго стояли-бь опытные и испытанные мастера, и пока- 
зывали-бы вьдающіяся образцовыя произведенія Рима уча: 
щимся, дабы эти посліЬдніс, соотвЪтственно своимъ талан- 
тамъ, подражали им“. Карраччи уже pambe вступили на 
подобный путь. Они указывали на то, что время ,манье- 
ристовь“ была эпохой поверхностной скорописи. Чтобы 
достичь такой высоты, какъ классики, надо извлекать изъ 
создани прошлыхъ великихь эпохь--работая добросовЪфстно 
и серьезно--то, что было въ нихъ поучительнаго, и прим%- 
нять это сь пользою для настояшаго. Дабы осушествить 
эту теорію, они основали Болонскую Академію, ту академію, 
„куда стекались возвращенные на вЪрный путь“, молодые 
люди изо всей Итали. Богатыя коллекцій гипсовыхъ слЪп- 
ковь, медалей и рисунковъ знаменитыхъ мастеровь были 
собраны какъ матеріаль для изученія. Была составлена 
и библіотека эстетическихь произведеній. Художественная 
программа академій нашла себ% выраженіе въ сонетЪ, съ 
которьмь Агостино Карраччи обратился кь болонскому ху- 
дожнику Никколо-делль-Аббате: ,Кто пожелаеть учиться 
живописать, тоть пусть старается писать по римской ма- 
нерь сь настоящимь размахомь, усвоить себ% венеціанскія 
тьни и ломбардскій благородный колорить, плодовитость 
генія Буонаротти, естественно-свободньй складъ Тиціана,: 
золотисто-ясныя краски Корреджіо, и симметрію, какь ее 
предписываеть Рафазль". 

Но Карраччи совс%мь уже не таке эклектики, какъ это 
можетъ показаться, если судить по этому сонету. Они не 
могли уберечься отъ превратности времени, хотя и смотрЪли 
на настоящее, какъ на время упадка. Такъ въ ихъ произ- 
веденіяхь встрЪчается многое, чего они, согласно теории, 
должны были избЪгать, ибо оно никоимъ образомъ не под- 
ходило къ классическому символу вЪры. Часто видишь, какъ 
они переходять къ сильнымъ красочнымъ и свЪтовымъ эф- 
фектамъ, къ могучему реализму. У нихь есть гравюры, 
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въ которыхъ у нихъ больше общаго съ Т!еполо, чфиь en 
чинквеченто. Даже знаменитыя произвсденія, надь которыми 
работали всЪ три брата, цикль фресокъ вт, Палаци) Фар- 
незе, не одно только подражане. Правда, въ исмъ все см®- 
шано. Античность, Фарнезина, Сикстинскій плафонъ и вилла 
Мазеръ--все это они переработали, какъ сознательные зк- 
лектики. Образцомъ плафонной живописи къ истори боговь 
для нихъ былъ стиль Рафаэля, или еше болће Джіуліо Ро- 
мано. Могуче атланты, подпирающіе карнизы, великаны, 
поддерживающе плафонные медальоны, извЪстны по Cuk- 
стинской капеллЪ. При расписываніи стьнь они воспользо- 
вались античными статуями, перенеся ихъ въ живопись. Но 
маски, раковины и драпировки, которыя топорщатся, не им%- 
ють ничего классическаго, скорће они въ стиль Багсдие. 
Какъ они ни старались держаться исключительно классиче- 
скаго, они все же находились подъ вліяніемъ напыщеннаго 
надутаго стиля своего времени, и создавали новое, слЪдуя 
безсознательно этому современному вкусу. 

По этому всему ихъ положене въ истори искусства 
двойственное: они художники Багодие и чиквечентисты, пред- 
течи и отсталые вмЪстЪ съ тъмъ. Очень часто, какъ-будто 
безь ихь відома, новый духъ разрываетъ старую форму. Но 
‚еще чаще ихъ творчество чистое коллекціонерство, ученыя 
оглядки. Они работали по правиламъ и предписаніямь, за- 
имствованнымъ ими у прошедшей эпохи, и въ примЪнен!и этой 
эстетики къ новымъ сюжетамъ, которыя требовались ХМІЇ 
вькомь, получилась смЪсь, лишенная всего характернаго. 
Потому что въ искусствЪ форма и содержаніе одно. Подобно 
тому какъ античность не могла выразить паеосъ пергамцевъ 
въ формахъ Праксителя, нельзя было ‘влить бродящее вино 
эпохи baroque въ старые мЪхи чинквеченто. Ихъ изображенія 
мучениковь производятъ впечатлініе анатомическихь демон- 
стращй, потому что во всЪхъ сценахъ, даже самыхъ ужас- 
ньхь, разлита мраморная холодность классицизма. Картины 
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съ половинными фигурами, въ которыхъ они изображаютъ 
благоговЪйную вЪру и религіозную восторженность, акаде- 
мично гладки. Какъ для мученичествъ служилъ образцомъ 
Лаокоонъ, такъ для „образовъ томленія“ -- Ніобея, 
Mater dolorosa древности, которая какь pa3b тогда празд- 
новала свое воскресеніе изъ мертвыхъ. Что бы ни изобра- 
жалось--печаль или экстазъ, боль или блаженство — основа: 
ніемъ служитъ всегда одна и та-же академическая нормаль- 
ная голова. Произведенія Карраччи знаменательны какъ 
первыя картины, въ которыхъ возникъ споръ о границахъ 
между новыми воспріятіями и старымъ способомъ выраженія. 
Но духъ этой эпохи baroque и эстетика чинквеченто, воз- 
бужденное чувство контрь-реформацій и спокойная красота 
античности не могли слиться въ одно цЪлое. 

Только въ произведеніяхь ихъ посл дователей ясно высту- 
паютъ натуралистическіе элементы. 

Можно подумать что знаменитую Аврору изъ Палаццо 
Роспилыози въ Рим% написалъ ученикъ Рафаэля, до такой 
степени Гвидо Рени удалось перенестись въ прошедшее, 
до того классичны линіи, которыми очерчены легкія парящія 
фигуры, до того краски въ своихъ свЪтлыхъ нЬьжньхь CO- 
четаніяхь напоминаютъ краски чинквеченто. Но тотъ-же 
самый мастеръ, съ такой увЪренностью носящій одежду 
классиковь, создаль также произведенія, rib античное 
благородство формъ совершенно отступаетъ передъ натура- 
листической силой, паөосомъ и сентиментальностью стиля 
baroque. Сюда принадлежитъ большая картина Берлинскаго 
музея, въ которой онъ изображаетъ съ могучимъ натура- 
лизмомь посЪщеніе пустынника Павла отшельникомь Ån- 
тоніемъ. Сюда принадлежатъ нЪсколько изображеній Піета и 
Вознесенія, рядь мученичествь--особенно распятіе Петра, 
которымъ онъ создаль образець для изображенія палача-- 
безконечное число половинныхъ фигурь съ поднятыми къ 
небу глазами, которыя своей тватральной выразительностью 
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такъ хорошо иллюстрируютъ насильственно - искуственную 
дЪланность этой новой церковности. 

Еще большая реалистическая сила, что-то первобытное, 
неуклюжее есть въ Доменикино. Въ то время какъ Гвидо 
очень быстро становился мягкимъ и театральнымъ, Доме- 
никино является тяжеловЬсньмь грубовато-честнымъ NOL- 
мастерьемъ. Ничего академично-пустого н%ть въ его ,Оу/?ть 
Даны“. Все мужественно жестко, и бронзово точно. Въ 
„Смерти св. [еронима“ онъ пишетъ ветхость старческаго 
ТЪла удивительно лихо. А какъ время выводитъ правду на 
свьть, какъ чистое учене христіанства торжествуеть надъ 
суевьріемь Возрожденія, трактуется имъ въ могучей пла$он- 
ной картинь Палаццо Костаньети. 

Франческо Барбіери, по прозванію Гуэрчино, самый зна- 
чительный изъ колористовъ. СмЪлыя движеня и сильныя 
свЪтовые эффекты характеризують его фрески виялы Люо:с- 
визи, сочныя краски. и натуралистическую силу мы видимь 
въ его , Погребеній Петрониллы“. Всякая связь, бывшая между 
искусствомь Карраччи и Возрожденіемь, здЪсь разорвана. 
Гвидо, также какь Доменикино и Гуэрчино, находился уже 
подь вліяніемъ человЪка, который возвЪстилъ куда р%зче, 
нежели Карраччи, идеаль новаго времени: то былъ Караваджіо. 

Жизнеописаніе этого „uomo fantastico е bestiale“ могло 
бы послужить матеріаломь для уголовнаго романа. Онь ро- 
DUNCA Bb Караваджіо близь Бергамо, T. e. вблизи того 
городка, гдь Лотто, первый мастерь контръ-реформащи, 
прожиль свои счастливЬйшіе годы. Его отець каменьщикъ. 
Въ качествЪ его подмастерья, онъ приходитъ въ Миланъ и 
работаеть тамъ впродоженій четырехь л%ть, изъ-за куска 
хлЪба. Но въ одинъ прекрасный день онъ закалываетъ какого- 
то рабочаго, и, виновный въ пролитій крови, бжить въ 
Венецію. ЗдЪсь на его горизонтЪ появляется Тинторетто, 
второй мастерь контръ-реформащи. Между тЬмъ онъ на- 
учился владьть кистью и красками, не побывавъ ни въ одной 
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академій, и поступаеть, въ Римі, на службу къ Каваліере 
д'Арпино, не то его помощникомь, не то слугой. ЗдЬсь его 
открываеть живописець Просперо, который вель торговлю 
художественными произведеніями, и заказываеть ему картины. 
Одну изь этихь картинь покупаеть кардиналь дель Монте, 
и проникается интересомь къ молодому человфку. Kapa- 
ваджіо, казалось, достигь вЪрной пристани. Самыя раз- 
личныя церкви заказываютъ ему напрестольныя картины. 
Самъ папа заказываетъ ему свой портретъ. Но въ добро- 
дЪтельнаго академика этотъ подмастерье-каменьщикъ не об- 
ращается. Онъ шатается по кабакамъ съ буйными рабочими, 
разглагольствуетъ, ругается, всегда готовый всадить шпагу 
въ каждаго, кто не раздьляеть его взглядовъ. Однажды онъ 
это дЪлаетъ дЪйствительно. Тогда и въ РимЪ ему больше 
жить нельзя. Безпріютный, ( tb скитается съ мЪста на мъсто. 
пока не основывается въ НеаполЪ. ЗдЪсь онъ тоже находить 
работу, прошедшее забыто. Но вдругъ опять онъ попадаетъ 
подъ власть демона. Каваліере д'Арпино отклонилъ его вы- 
зовъ драться съ нимъ, съ сыномъ каменьщика. Караваджіо 
хочеть сд%латься мальтійскимь рыцаремъ, чтобы получить 
дворянство и вызвать барона на поединокъ. Онъ напра- 
вляется въ Мальту и достигаетъ своей цЬли. За портретъ 
гросмейстера Мальтійскаго ордена, который теперь виситъ 
въ ЛуврЪ, онъ получаетъ мальтійскій крестъ, золотую цЪпь, 
и двухъ рабовъ въ подарокъ. А то, что онъ въ благодарность 
ранилъ одного изъ мальтійцевъ, и попалъ въ тюрьму, ка- 
жется ничтожнымъ послЪсловіемъ. Ему скоро удалось бЪжать, 
и приняться работать въ Сициліи. Въ Сиракузахъ, какъ 
въ МессинЪ и Палермо, онъ создаеть большія напрестольныя 
картины. Только по возвращеніи въ Неаполь его насти- 
гаетъ судьба. Мальтійцы наняли людей, которые однажды 
вечеромь подстерегли его. СлЪдуетъ ударь за ударомь. 
Тяжело раненый, онъ въ лодкЪ хочеть спастись въ 
Римъ. По ходатайству одного кардинала, папа ему об%шаеть 
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помиловане. Но окровавленный человЪкъ возбуждаєть NO- 
дозрЪніе. Его задерживаетъ береговая стража и арестуєть, 
пока онъ не удостовьрить свою личность. Когда онъ воз- 
вращается на берегь, его лодка исчезла. Разбойники восполь- 
зовались случаемь и похитили ее. Ограбленный, изму- 
ченный, умирающій, онъ тащится до Порто д’Эрколе, и 
умираетъ, исходя кровью. Ему сорокь лФ%ть. 

Теперь ум%стно вспомнить біографій художниковь ста- 
раго времени. Кь началу ХУ! в%ка, когда Кастилыоне на- 
писаль своего „Кортидж!ано“, та античная „gravitas“, KOTO- 
рую онъ выставляетъ признакомъ совершеннаго кавалера, 
была и существенной чертой самихъ художниковъ. Они вра- 
щаются въ высшихь сферахь жизни, они привыкли обхо- 
диться съ князьями какъ съ равными. За этимъ аристокра- 
тическимъ поколЬьніємь во второй половин стол%тія no- 
сльдовало поколЪніе ученыхъ. Художники на своихъ портре- 
тахъ похожи на профессоровъ. Они вращаются среди ученыхъ и 
поэтовь, сами пишуть стихи, сочиняють книги по археологи, 
зстетикь, и истори искусства. Устраиваются совЪЬщанія, 
въ которыхъ они разсматриваютъ вопросы о ціляхь HC- 
тиннаго искусства. Въ университетскомъ городЪ БолоньЪ 
это ученое искусство пережило свой послЪдній поздній раз- 
цвьть. Теперь наступаетъ обратное теченіе. 

Движен!е противъ распущенности нравовъ церкви заро- 
дилось въ народЪ. И, только тЬснимая народомъ, церковь 
сама обратилась къ реформамъ. Точно также народъ со- 
здаль себЪ и своихъ мастеровь, какъ въ дни Рожера ванъ деръ 
Вейдена. За аристократами послЪдовали плебеи, за мысли- 
телями д%ти природы, которые еше умЬють водить кистью. 
но не перомъ. Новое сословіе, не отдЪлившееся отъ природы, 
но отошедшее отъ крохоборства академій, вступаетъ въ об- 
ласть искусства и принимаеть участіе въ его развити. Bch 
они по происхожденію простолюдины: кто сынъ каменьщика, 
кто поденщика. Ни одинъ изъ нихь не бывалъ въ академии, ни 





одинь не слфдовалъ учечому преподаванію. И выросли они 
не въ большихь городахь, rab видъ художественныхъ CO- 
зданій рано воспитываеть вкусъ въ извӛстномь направлении. 
Они вс% родомъ изъ деревень, или изъ молодьхь городовь, 
вродЪ Неаполя, которые еще не участвовали въ великомъ 
развитін искусства прошлаго времени. Такимъ образомъ они 
лишены преимуществъ, связанныхъ съ развитемъ длиннаго 
ряда предковъ. Ихъ искусство грубо, сангвинично, иногда 
прямо уродливо. Любительскій вкусъ, воспитанный на старьхь 
мастерахь, какъ вкусь братьевь Карраччи, могъ только воз- 
мущаться на эту грубую жесткость, на это аляповатое копи- 
рованіе природы. Но такіе плебеи нужны были, чтобы раз- 
рушить колдовство традицій. И какъ во время Револющи 
надо было воздвигнуть гильотины, чтобы дать права третьему 
сословію, такъ это новое плебейское поколЪн!е могло быть 
водворено только путемъ насилія, посредствомъ яда и кин- 
жала. ВсЪ они, какъ въ дни Кастаньо, буйные молодцы. 
имя которыхъ такъ же хорошо могло быть въ галлереяхъ вели- 
кихъ преступниковь, какъ и великихъ художниковъ. 
Появлен!е Караваджіо похоже на внезапное вторженіе 
стихій. Онъ является изъ деревни съ увЪренностью 
мужика, ничего не боящагося, у него здоровые локти, кото- 
DHMH онъ расталкиваетъ все стоящее на его дорогЪ. Съ 
тою же варварской безцеремонностью, какъ въ наши дни 
Курбе, онъ ратуетъ противъ академій и объявляетъ при- 
роду единственной учительницей. Ей онъ хочетъ быть всьмь 
обязань, ничфмъ искусству, ЧЬмь больше морщинь у его 
модели, тъмъ она ему пріятнЪе. Онъ отыскиваеть носиль- 
щиковь, нищихь, потаскушекь, цьганокь, для своихъ рели- 
гіозньхь картинь, радуется на ихь мозолистыя руки, рваныя 
лохмотья и грязныя ноги. ПослЪ того какь Возрожденіе 
допускало только благородное, плебей Караваджіо думаєть 
найти красоту только въ плебейскомь, является демо- 
кратическимь живописцемь, который сдЪлалъ бы честь чет- 





вертому сословію. Его святой Матөей вь Берлинской гал- 
лереь грубый пролетарій несуразной величины. Вь Луврской 
картинь, въ Смерти Мари, онъ пишеть трупь утопленницы 
со вздутымь тЪломъ и неуклюжими судорожно-вытянутыми 
ногами. Вь сценахь мученичествь святого Себастіана или 
Христа въ терновомь в%нць онъ изображаетъ не красиваго 
эфеба, а страдающаго человфка, Thro котораго корчится 
оть боли. На изображеній мадоннь вь Лорето, одинь 
пилигримъ стоитъ на кольняхь передь ДЪвой Маріей сь изор- 
ванной засаленной шапкой вь рукахь, а другой показываеть 
свой мозолистыя загрязненныя дорожной пылью подошвы. 

Агостино Карраччи нарисоваль на него каррикатуру за 
ero’ ,обезьянью подражательность уродливой натурі", онъ 
представиль его волосатымъ дикаремь, рядомъ сь карликомь 
и сь обезьяной на кольняхь. Бальіоне назьваєть его анти- 
христомь живописи, распаденіемь искусства. Исторія можеть 
прославить его только за то, что онъ первый всталь обфими 
ногами на новую почву новаго стольтія. Въ то время какь 
у братьевь Карраччи, какь у .маньеристовь“ чинквеченто, 
преобладаєть правило, здЪсь высказывается сильная лич- 
ность. Ни одинь эклектикъ не могъ создать произведенія 
такой мощи и величія, какь Положеніе во гробь Караваджіо 
въ Ватиканской галлереь. Онъ располагалъ громадными 
возможностями. Онь выбрасываль изь своей души свои кар- 
тины сь дикой неудержимостью. ОсвЪщеніе еше усиливаеть 
могущественное впечатлЪніе. Посл того какъ онъ вна- 
чалһ любиль венеціанскій золотой тонь, онь впослЪдствіи 
писаль свои картины такъ мрачно, какъ будто св%ть 
падалъ сверху въ какой-то погребъ, или фигуры находились 
въ темницЪ. Ярко и рьзко освЪщены одни части, межь тъмъ 
какъ другія теряются въ черноть темнаго задняго фона. 
Въ такомъ духь уже работалъ Тинторетто. И всетаки быть 
можетъ это не случайность, что какь разъ этсть человЪкъ, 
такъ часто сидӛвшій въ темноть тюремнаго заключенія, 
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ввель зтоть стиль ,погребныхь оконь“. И какь церковь 
должна была уступить требованіямь народа, такь и плебей 
Караваджіо поб%ждаеть знатньхь академиковь. Подъ 20 
вліяніемъ Гвидо, Доменикино и Гуэрчино, изъ учениковъ 
Карраччи, сдЪлались натуралистами. Его послЪдователемъ 
сталь Лука Дж!ордано въ своихъ изображеніяхь мучениковъ 
и въ тЬхъ половинныхъ фигурахъ ветхихъ старцевъ-свя- 
тьхь, которыя имфются въ каждой галлереЪ. За нимъ, за 
„демократическимъ живописцемъ“, послфдовали тЪ, которые 
перешли оть религіозньхь картинъ къ народнымъ сценамъ. 


18. Бытовая живопись. 


Итальянцы XVI вЪка не дали развитія тъмъ бытовымъ 
элементамъ, которые находились въ картинахъ кватроченто. 
Писать сцены изъ повседневной жизни, или придавать ре- 
лигіозньмь картинамъ жанровый характерь посредствомъ ка- 
кихъ-нибудь веселыхъ подробностей, было не въ духЪ времени, 
для котораго имЪло ціну одно благородное и значительное. 

Только въ Нидерландахъ, въ странЪ кермессь, до такой 
степени любили эти вещи, что даже въ эту эпоху, мысля- 
щую монументально, нЪкоторые художники пошли дальше 
по пути, на который вступилъ Квентинъ Массисъ съ сво- 
ими изображеніями мЪнялъ. Bch шуточныя сцены, которыя 
Лука вань Лейдень и мелке нФмецкіе мастера передавали 
въ гравюрахъ, вводились и въ живопись. Такъ какъ въ 
церковныхъ картинахъ надо было быть строгимъ и степен- 
нымъ, радовались возможности излагать въ такихъ малень- 
кихъ картинахъ особенно грубыя неприличности. 

Такь картинки Яна вань Хемессена весьма беззаст+н- 
чивы. Онъ вводитъ зрителя въ публичные дома, гдь муж- 
чины кутятъ съ неопрятными женщинами, и успокаиваетъ 
свою совЬсть тъмъ, что въ видЪ морали прибавляетъ къ 


этому подпись „Блудный сьнь". Корнелись Массись, сынъ 
Квентина, изображаетъ продЪлки, подобныя тЬм'ь, какія Ht 
наше время пишуть Шредтеръ и Хазенклеверъ: извозчика, 
который подсадиль къ себЪ въ экипажъ женщинь; въ 19 
время какъ онъ увивается около одной, другая его обура- 
дьваєть. 

Питерь Зртсень подошель къ бытовой живописи съ 
другой стороны. Именно потому, что церковная живопись 
ХҮІ вЪка исключала изъ своихъ создан й всЪ элементы na- 
ture токе, должна была наступить преждевременная pe- 
акція. Были художники, которые находили гораздо больше 
удовольствія въ разнообраз!и и пестротЪ аксессуаровъ, чъмъ 
въ изображеній библейскихъ фигуръ. По произведенямъ 
Эртсена видно, какъ постепенно nature morte высвобождается. 
Онъ пишетъ плоды, овощи, птиць, рыбъ, дичь, цьлья кухни, 
съ блистающей мЪдной посудой, желтыми ступками, съ та- 
релками, пивными стаканами, кружками, и соломенными кор- 
зинами. И въ эту обстановку онъ помфщаетъ подходящіе 
сюда фигуры: торговокъ, кухарокъ, кухонныхъ мальчишекь. 
Не разсказывается никакого эпизода. Его картины громад- 
ныя nature morte съ нагроможденіемъ человЪческихъ фигурь, 
безъ юмора и остроумія, переданныя сочными красками, 
просто и положительно. Въ зтомь отношеніи —тЪмъ, что онъ 
придаеть значеніе не анекдоту, а живописности--онь знаме- 
нуетъ собой важную ступень въ исторіи бытовой живописи, от- 
носится къ своимъ предшественникамъ такъ же, какъ въ наше 
время Рибо или Лейбль къ повЪствователямъ Кнаусу и Вотье. 

Подобныя же изображенія кухонь и рынковъ имЪются и 
у его ученика Іоахима Бэйкелера. Въ особенности его за- 
нимала шумная. жизнь на амстердамскомь рыбномъ рынк%. 
Даже „Выставленіе Христа на поруганів“ онъ представлялъ 
себь происходящимъ на рынкЪ, съ торговками, овощами и 
яйчницами, съ дьвушками и мужиками, которые больше инте: 
ресуются яблоками и кочанами капусты, чфмъ Мученикомъ. 
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Питерь Брэгель собраль вс% эти нити въ своей рук», 
и написаль хронику своего времени. Какъ всЪ нидерландцы 
поздньйшаго XVI столЪтія, онъ совершиль  путешествіе въ 
Италію. Но пребываеть онь тамь не передь картинами ве- 
ликихь мастеровь. Онъ бродить подъ открытымъ небомъ, 
среди людей. Подобно Дюреру въ его странствованіяхь. онъ 
задерживается всюду. гдь его привлекаетъ какой-нибудь 
красивый мотивь сельскаго ландшафта, съ одинаковою 
простотою зарисовываеть альпійскіе утесы и гавань въ 
МессинЪ, и радуется на шумную уличную жизнь итальян- 
скаго народа. Вернувшись на родину, онъ находитъ повсе- 
дневную жизнь СЪвера столь же живописной, какъ и жизнь 
Юга, которую онъ видЬлъ. Особенно его рисунки до 
страннаго современны, На нихъ онъ изображаетъ самыя 
простыя вещи: мужика, отдыхающаго на пнЪ, по дорогь на 
ярмарку; рабочихъ лошадей, тащущихъ тяжелый возъ по 
пыльной большой дорог; дровосЪка, устало плетущагося 
домой съ топоромъ въ рукахъ. Есть у него и этюды, кото- 
рые по своему непринужденному великому реализму могли 
быть сдЪланы сегодня, а не 300 л%ть тому назадь. 

Вь картинахь такая простота была невозможна. Зд%сь 
нельзя было обойтись безь большихь сооруженій, безь 
юмористическихь эпизадовь. Такимъ образомь Брэгель упот- 
ребляеть св%же-изготовленные этюды только для того, 
чтобы изъ нихъ составлять большія пов%ствованія. 

Прежде всего сюжеты поставляеть Библія. Онъ пишеть 
фламандскую деревню зимой. Отрядь кавалер! —раздЪлен- 
ный повсЬмь правилам» военной строевой тактики на аван- 
гардъ и арьергардъ —прибылъ по большой дорог». Первые 
спьшились и начинаютъ производить обыскъ. Мужчины и 
женщины выбЪжали на улицу и созываютъ своихъ д%тей. 
Другіе запираютъ двери въ домахъ. Кавалеристамъ дано 
приказан!е произвести виөлеемское избіеніе младенцевь. 
Или пестрая человЪческая толпа, пъщкомъ, въ повозкахъ, 


верхомъ, несется по дорог къ горЪ. Ремесленники, pas- 
нозчики, лица духовныя, солдаты, женщины и діти, весь 
городъ на ногахъ, потому что увидать казнь можно не 
каждый день. Какъ эта картина изображаетъ Распятіе Христа, 
такъ другая, на которой въ присутственномъ мЪстЬ мелкій 
фламандскій людь платить подати, должна изображать Іосифа 
и Марію, пришедшихъ въ Назаретъ для переписи. 

Другія картины онъ скрываетъ подъ аллегоріей, пишетъ 
воскресное утреннее богослуженіе, и подписьваєть „ВЪра“, 
или группу бЪдныхъ людей, жующихъ набитымъ ртомь, 
и подписываеть подь ней ,Благотворительность“, или су- 
дебное присутствіе сь адвокатом», судьей и публикой, и под- 
письваєть „Справедливость“. Или, какъ позднье Хогарть, 
онъ обращаєть, свои картины въ проповіьди нравствен- 
ности, представляєть ЦЪФлыя „судьбы человЪческія сь ихь 
превратностями“. Алхимикь, все просадившій на свои открыт, 
кончаєть жизнь съ своей женою и д%тьми въ пріютЬь для 
нищихь. Шарлатань, обманьвающій людей, попадаетъ въ тюрь- 
му. СлЪпые, которые на картиньНеаполитанскаго музея ощупью 
пробираются по улицамь, написань на библейское изреченіе: 
„Когда одинъ слЬпой ведеть другого, оба падають въ яму". 

Если же онь воздерживается оть библейскихь и аллего- 
рическихь заглавій, то недостатокъ морали возмЪщается 
массовымъ  накопленіємь комическихь черть. Церковныя 
торжества сь безчисленнымъ количествомь лиць, увеселенія 
на льду, и тому подобное, то, что можно разсказать раз- 
машисто и детально составляеть содержаніе зтихь картинь. 
Его вЪнская картина „Борьба масляниць съ постомъ“-- 
трактать о всфхъ глупостяхъ, которыя только можно при- 
думать во время карнаваловъ; его свадьба мужика — трак- 
татъ о пьянствф. При увеселеніяхь на льду перечисляются всЪ 
смъшные эпизоды, которые могутъ произойти при бЪганши 
на конькахъ. Или онъ усиливаетъ комичность тъмъ, что 
представляетъ мужиковъ скотообразными страшилищами. 


Въ этомъ Брэгель настоящій сынъ XVI стол%Ътія. Время, 
которое привыкло вид%ть только боговь и героевь, не могло 
чувствовать поззій дЪйтвительности. Повседневность должна 
была быть противопоставлена благородному юмористично, 
такъ какъ общий взглядъ бьль, что природа не должна 
быть предметомъ изображен!я, ибо она некрасива. Въ 
подтверждене этого ученія Брэгель доставляеть  доку- 
менты, ставя въ параллель къ галлереЪ красоты, созданной 
идеалистами, свою галлерею уродливостей. 

Бытовая живопись могла повернуть на другой путь 
только тогда, когда искусство XVII столЪтія покончило съ уче- 
ніемъ о некрасивости природы, и „благородныхъ“ святыхъ за- 
мнило людьми изъ плоти и крови. Существа, которыя 
были достаточно хороши, чтобы быть од%тыми въ одежду 
святыхъ, были и достаточно красивы, чтобы быть изобра- 
женными въ ихъ собственномъ платьЪ: не карикатурно, въ 
видь дураковъ и героевь смЪшныхъ анекдотовъ, а серьезно 
и положительно. Такь Караваджіо, первый великій натура- 
листь, сталь и первымъ изобразителемъ народной жизни. 
И тьмь, что онь, какь Курбе вь наши дни, писаль свои 
фигуры въ натуральную величину, онъ устранилъ послЪднее 
препятств!е въ трактованій подобныхь сюжетовь. Живопись 
бьтовая вьступила рядомь сь церковною живописью равно- 
правной отраслью искусства. 

Кь раннему періоду творчества Караваджіо принадле- 
жить и миловидная бЪлокурая дЪвушка Лихтенштейновской 
галлереи, такъ мечтательно прислушивающаяся къ зву- 
камъ своей лютни. Позднве даже и въ такихь картинахъ 
золотисто-блистающ я краски замьняются мрачно-погребнымъ 
свьтомь и фигуры двлаются болЪе безъискусственными и 
дикими. Съ ландскнехтами, цыганками и потаскушками 
онъ проводить время въ темныхъ погребкахъ, и эти люди, 
въ обществь которыхъ онъ пребывалъ охотнФе всего, и 
дьлаются главными дЪйствующими лицами его картинъ. Для 
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кардинала дель Монте онь написаль гадаюшую цыганку 
(теперь находяшуяся въ галлереъ Капитолія); для него же 
онъ написаль шулеровь галлереи Шіарра, другое воспроиз- 
веденіе которьхь есть и въ Дрездень. Далье онъ изобразилъ 
общество музицирующихь молодьхь людей. Этимь была 
открыта новая великая область для его послЪдователей. 

Изъ французовъ его послфдователемъ былъ прибывшій 
юношей въ Римъ Жанъ де Булонь, по прозванію le Valentin. 
Ратники, поссорившіеся за игрой въ кости или музициру- 
юще въ кабакЪ со своими возлюбленными, вотъ обыкновен- 
ные его сюжеты. Даже когда, въ рЬдкихь случаяхь, онъ 
Пишеть библейскія картины, какь то: Невинность Сусанны 
или Судь Соломона, онь трактуеть ихь вь жесткомь на- 
туралистическомь стиль народньхь картинь. Изь фламанд- 
цевь къ этой группЪ принадлежить Теодоръ Ромбу, который 
писаль пЪвческя общества и картежниковь, фигуры въ 
натуральную величину; изь голландцевь Герхардь Хонт- 
хорсть, который еше болЪе мотивироваль стиль погребньхь 
оконь Караваджіо, вводя въ свои картины свЪчи. Микель 
Анджело Черкуоцци и Антоніо Темпеста перешли отъ на- 
родныхъ картинъ къ охотничьимъ и къ батальнымъ, которыя 
нашли себЪ благодарную публику въ стол%Ътіе великой войны. 
Бенедетто Кастилыоне ввелъ пастушескя картины, съ овцами, 
козами, лошадьми и собаками. Если величественное ХУ! 
стольтіе выдвинуло только одинь POND живописи, большую 
историческую живопись, то теперь получають развите всЪ 
отрасли искусства. 


19. Пейзажная живопись. 
Чинквеченто думалоо пейзажной живописи такь же, какь 


Винкельмань. Время, которое признавало красивьм' только 
могучія формы нагого человЬческаго т%ла, не им%ло вкуса 


кь жизни природы. Ни одинь изь венеціанцевь также не 
пошель дальше по пути Тищана. Только въ XVII стольтій, 
когда кончилось гоненіе на античность, пейзажная живопись 
проснулась для новой жизни. 

Сальваторь Роза, неаполитанець, быль, подобно Кара- 
ваджіо, человЪкомъ безпокойнымъ и дикимъ. Убфжавъ изъ 
духовной семинар!и, онъ странствуетъ съ лютней въ рукахъ 
и поетъ серенады въ темныхъ кабачкахь Неаполя. За- 
тъмъ онъ начинаетъ писать, бродить, не видавъ ни одной 
академій, съ папкой и съ ящикомь красокъ въ окрестно- 
стяхъ города, рыщетъ въ дикихь Абруцскихъ горахъ и въ 
КапитанатЪ, въ Апуліи, въ Базиликать и Калабріи, рисуетъ 
ВСЬ пункты, съ которыми связаны историческія воспомина- 
нія: диюя расщелины среди утесовъ кавдинскаго прохода, 
гдь римское войско сдалось своему побЪдителю, болоти- 
стую равнину Вольтурно, гдЪ воины Ганнибала, схваченные 
лихорадкой, перемерли, зубчатые м%ловые верхи Монте 
Kaso съ развалившимся горнымъ гнфздомъ Отранто, KOTO- 
рое въ 1480 году раззорили турки. Попавъ въ руки къ раз- 
бойникамъ, онъ участвуетъ въ ихь набЪгахъ, не то плЪнни- 
комь, не то изъ собственнаго интереса къ жизни бандитовь. 

Старикомъ онъ оглядывается на приключенія своей мо- 
лодости, какъ на дикій романъ. Изъ разбойника онъ пре- 
вратился въ грансеньора, изъ пейзажиста въ художника 
историческаго жанра. Онъ писалъ сраженія, боевыя схватки 
на коняхъ, историческія картины, заговоръ Катилины, фан- 
тастическія смутныя видЪнія, Саула, которому является 
призракъ Самуила; въ остроумныхъ гравюрахъ онъ изо- 
бражалъ сцены изъ народной и солдатской жизни и соз- 
далъ другія гравюры, съ центаврами, нимфами и морскими 
животными, такъ странно напоминающія величайшаго ху- 
дожника нашихъ дней, Беклина. Но крупнЪйшее созданіе 
его это пейзажи, и какъ въ тЪхъ гравюрахъ онъ сходится 
съ Беклиномъ, такъ въ пейзажЪ онъ соприкасается съ 
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юношескими произведеніями Лессинга и Блехена. Не спо- 
койную величественность южной природы пишеть онь, а 
фантастическія отвфсныя скалы, романтическія расщелины 
зубчатыхъ горь, весь разсыпавшійся мірь развалинъ Аб- 
руццъ. Природа представляется ему не въ веселомъ сол- 
нечномь сіяніи. Тяжелыми тучами заволакиваетъ онъ небосводъ 
или вводитъ насъ въ уединенность скалистыхъ пустынь. Руины 
и избитыя непогодой деревья торчатъ кверху. Мощные дубы раз- 
метаны бурей. Страшнъйшая гроза собирается надъ темными 
пропастями. Свинцовое малярійноенастроеніе легло надъ изсох- 
шей землей, или молніи сверкаютъ въ черныхътучахъ. Мрачная 
поэзія одиночества, что-то страстно-безпокойное есть во всЪхъ 
его созданіяхь. На ньмецкихьромантиковь 1830 года онъ nmo- 
хожь и тъмъ, что поясняетъ настроеніе посредствомъ ,ста- 
фажа“. Какъ у Лессинга элегическое настроеніе пейзажа опре- 
дЪляется монахами и монахинями, рыцарями и дввами бурговь, 
такъ и мрачный м!ръ Сальватора населенъ исключительно 
бандитами, наемными солдатами и искателями приключений. 

Сальваторь Роза въ этой романтикь XVII стол%тія--яв- 
леніе совсфмъ обособленное. У него одного, у неаполитанца, 
господствуетъ дикая пламенная страсть, у всЪхъ другихъ клас- 
сическое спокойствіе. Онъ одинъ избираеть южно-итальян- 
скіе мотивы. ВсЪ другіе пишуть Римъ. И причина этого 
не только въ томь, что Римъ средоточіе художествен- 
наго творчества. Пластичность римской природы тоже 
была въ тогдашнемъ вкусЪ. Эпоха, для которой все еще на 
первомь план% стояла историческая живопись, не могла на- 
ходить прелести въ интимномъ пейзажі. Искали величе- 
ственньхь лин, пластическихъ формъ. Ихъ находили въ 
РимЪ. Албанское плоскогорье съ своими уединенными озе- 
рами и далекими горизонтами, Кампанья съ своими вели- 
чественными сооруженями и строгими однообразными очер- 
таніями горныхь цфпей—вотъ содержаніе ,героическихь" 
ландшафтовь, какъ nxb писали къ началу XVII столЪтя. 








LIEHS. 


Сальваторь Posa. 
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Галлерея Питти. Ф 


Уже Карраччи въ ніькоторьхь своихь произведеніяхь 
должны были считаться съ сильной склонностью къ пейзажу 
въ этомъ столЪти. Ученые филологи въ историческихъ Kap- 
тинахъ, въ пейзажЪ они чувствуютъ себя творцами. Что-то 
нетронутое, воскресно-торжественное разлито въ природЪ 
на ихъ картинахь. Идиллически-аркадійское впечатл%ніе 
производятъ созданія Альбано: зеленые газоны съ вели- 
чественными деревьями и тфнистой зеленью, населенные 
миловидными амурчиками. Знатный баринь, живушій съ да- 
мой своего сердца въ деревнЪ, онъ производитъ впечатльніе 
мастера стиля рококо, ошибкой попавшаго въ эпоху baroque. 

Правда, что Карраччи, такъ же какь и Альбано, врядъ ли 
стали бы писать эти вещи, если бы иностранные художники не 
открыли им» глаза. Эти чужеземцы, нерЪдко цфлые годы томив- 
шіеся и нуждавшіеся, передь тьмь какъ они бьли вь состояній 
предпринять паломничество на Югь, прибывъ въ страну своихъ 
мечтаній, были гораздо болЪе восприимчивы къ красотЪ вЪч- 
наго города, чфмъ туземцы. На горизонт показывается 
утренняя заря современной пейзажной живописи. 

Отъ вс%хь отдьльно, величина сама по себ%, стоитъ 
Веласкесъ. У него нЪтъ ни романтики, ни идеализма, ни 
элегическихь руинъ, ни величественныхъ линій. Онъ и въ 
РимЪ ищеть прохладныхъ сочетаній зелено-бЪло-сЪрыхъ TO- 
новь, на которые настроенъ его глазъ. Полуодичавшій садъ, 
часть строенія, исполненнаго більхь отсвЪтовъ, нЪсколько лю- 
дей и нӛсколько мраморныхъ фигуръ, воть элементы его рим- 
скихъ пейзажей Поэтому пребываніе Веласкеса въ Итали 
осталось безъ всякаго отзвука. Онъ слишкомъ далеко стоялъ 
отъ чувствован!й той эпохи. Гораздо важнЪе толчокь, кото- 
рый дали одинь нидерландскій и одинъ французскій худож- 
никь, Поль Бриль и Николя Пуссенъ. 

Бриль, пестрыя калейдоскопныя картинки котораго встр%- 
чаются въ галлереяхь, быль вміЬсть сь тьмь и художни- 
комь фресокь величественнаго стиля, и что фрески пи- 
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сались вообше, знаменательно для времени, которое любило 
пейзажъ. Потому что ими украшены стЪны одной церкви. 
Сквозь написанную колоннаду видишь строгія очертанія 
горь. Благодаря далекому кругозору т%сныя часовни пре- 
вращаются въ смӛюшіеся уголки міра. Въ церковной фрескЪ 
современная пейзажная живопись явила свои первыя мону- 
ментальныя созданія. 

Французы называютъ Пуссена „примитивомъ“, и если 
онъ въ своихъ фигурныхъ картинахъ является холоднымъ 
сочинителемъ, то въ природу онъ заглянулъ глазами прими- 
тива--онь въ нькоторомь родЪ Мантенья XVII стол№тія: уче- 
ный и реалистъ одновременно. Въ pasrap» эпохи baroque 
онъ создаетъ изъ обломковъ античности живопись новую съ 
самаго основанія. Въ эпоху самаго большого возбужденія 
онь классически спокоень; вь эпоху, когда больше всего 
значення придавали живописности, онъ былъ le peintre le 
plus sculpteur qui fût jamais. Въ юности онъ находился въ 
горчайшей бЪдности и, когда наконець онъ прибыль въ 
страну своихъ сновъ, онъ уже не могъ больше разстаться 
съ строгой римской природой. Его жизнь протекала просто, 
какъ жизнь аркадскаго пастуха. Днемъ онъ работаль въ 
своей мастерской на холмЪ Тринита деи Монти, откуда пе- 
редь нимъ разстилался далекій видъ на Кампанью. Вечеромъ 
онъ бродилъ съ учеными и поэтами по окрестностямъ 
Въчнаго Города, вбиралъ въ себя всЪ впечатл%нія природы, 
въ паркЪ виллы Боргезе погружался въ размышленя объ 
отдаленныхъ временахъ исторіи и о человЪческихъ судьбахъ, 
набрасывалъ эскизы съ деревьевъ-великановъ, которые на 
его картинахь такъ величественно тянутся къ небу. И у 
него тоже н%ть ничего интимнаго, задушевнаго. Природа у 
него мірь чисто пластическій и какъ будто бездушный. 
Онъ видитъ только формы и лини, созерцаетъ очерта- 
нія дерева такими же глазами, какъ ваятель силуэтъ ста- 
туи. Но величественность этихь выразительныхъ линй 
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такь велика, что она одна придаеть его пейзажамъ строгое 
торжественное настроеніе. Онъ создаеть міръ освобожден- 
ный оть всего мелкаго и ничтожнаго. ВсЪ эти широкія бла- 
городныя очертанія горь, эти могучія деревья и кристальныя 
озера идутъ къ простьмь античньмь постройкамъ и обра- 
зують композицію классической мощи. И фигуры тоже на- 
строены на одинъ высок ладь со стихіями природы. НЪ- 
которыя его произведенія, какь Прометей въ ЛуврЪ, могь 
бы охотно разсматривать молодой Беклинъ. 

Гаспаръ Дугэ, ученикъ и зять Пуссена, не внесъ ничего 
новаго. Правда его пейзажи и сцены изъ жизни Ими и 
Елизаветы, которые онъ писалъ для церкви Санъ Мартино 
аи Монти, принадлежатъ вмЪстЪ съ созданіями Бриля къ зна- 
чительньйшимь церковнымъ фрескамь этого віка. Но это 
одна формула Пуссена безъ его души. Даже въ его изобра- 
женіяхь бурь, особенно прославившихь его, недостаеть ве- 
личавой выдержанной гармон!и мастера. 

Зато сльдуюшій художникь вносить новое въ живо- 
пись. ПослЪ того какь сначала писали природу неизмфн- 
ной, въ твердыхъ очертаніяхь, вЪчно спокойной, надо было 
научиться выражать перемЪнчивость, мимолетность, разно- 
образів освъщен!я. СвЪтовое настроеніе должно было соче- 
таться сь ритмомь формъ и поэзіей линій. Какъ разъ въ 
зтомь направлен!и къ началу XVI столЪтія были сдЪланы 
рьшительные шаги. Грюневальдъ и Альтдорферъ передали 
эффекты освфщенй. Картина Жерарда Давида, Моле-. 
Hie Христа, вся пронизана матовымъ блЪдно-голубоватымъ 
луннымъ свЪтомъ, а на другой картинЪ, Взятіе Христа nonb 
стражу, онъ передаль впечатлЪніе отъ свЪта факела. Изь 
итальянцевь уже Джіорджіоне писалъ свЪтъ лампы, молнію, 
сверкающую ночью, огненный солнечный шарь, заливающій 
землю своимъ свфтомъ. Многія картины Тищана, Савольдо 
и Тинторетто магически освьшены лучами заходящаго солнца 
и луны. Но классицизмь прервалъ развите. Только XVII 
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стольтіе приступило къ наслЪдію зтихь старьхь мастеровъ. 
И если Пуссена, художника формь, можно представить 
себЪ только французомь, то Эльсгеймеръ по всему суще- 
ству своему ньмець. Ученикъ ученика Грюневальда и же- 
натый на шотландкЪ, онъ былъ призванъ стать первымъ 
художникомь настроенія ХҮП в%ка. Какъ въ дни Оссіана, 
могушество красочныхь тоновь идеть навстрьчу ясньмь 
пластическимь формамь. Сильныя могучія свьтот%ни Kapa- 
ваджіо преображаются въ поэтическіе нфжные тона. 

Правда что и Эльсгеймеръ тоже не писалъ собственно 
пейзажи. Онъ заселяеть природу библейскими лицами. Но 
отношеніє между этими фигурами и пейзажемъ другое, чфмъ 
у художниковь болье раннихь. Ихъ искусство было--видо- 
измьненная историческая живопись. Они находили въ Би- 
блій сцены, которыя разыгрывались подъ открытымъ не- 
бомь, и въ окрестностяхь Рима искали соотвЪтственной 
обстановки, которой пользовались для изготовленія сво- 
ихь эпопей. Произведеня Эльсгеймера возникають при 
другихь психологическихь обстоятельствахь. Онь видить 
прежде всего настроеніе въ природ%, и населяеть природу 
существами, подходящими кь этому міру. Основное на- 
строеніе пейзажа вызываеть сюжеть. 

` Цьльими днями, какъ разсказываеть Зандрарть, лежить 
онъ погруженный въ созерцане прекрасньхь деревьевь, 
и до тЬхъ поръ проникается величавостью ихъ формъ, пока 
‚онъ съ закрытыми’ глазами не видитъ ихъ также ясно 
какъ съ открытыми. Эта черта тихой мечтательной со- 
зерцательности проходитъ черезъ всЪ его картины. Онъ 
пишеть окрестности Рима съ ихъ спокойными очертан!ями 
горь, съ ихъ благородными группами деревьевъ и идилличе- 
скими долинами. Но онъ видитъ не одну только стильную 
строгость этихъ линій. То это полуденный свЪтъ, то мягкій 
предразсвьтный полумракь, или усталая вечерняя заря, или 
бльдньий лунный св%ть, разлитый по землЪ. Онъ приступаетъ 
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даже къ задач double lumière. Сверкають серебристыя звЪзды, 
горять дома, дымятъ смолистыя факелы. СвЪтъ сторожевыхъ 
огней горить красными пятнами въ ночи. Особенно Бігство 
въ Египетъ побудило его къ подобнымъ варіантамъ къ кото- 
рымъ позднфе прибфгалъ Доменико Тіеполо. Онъ писалъ 
его безчисленное количество разъ, во всевозможныхъ освЪ- 
щеніяхъ. На картин% Дрезденской галлереи лейзажъ залить 
яркимъ полуденнымъ св%томь. На картинь Мюнхенской пи- 
накотеки царить ночь. Впереди идетъ Іосифъ сь горяшимъ 
факеломъ, рядомь сь Маріей, далье позади сидять пастухи 
подъ могучими деревьями, расположившись вкругь огня. А 
сь неба въ тихомь великолЪпіи місяць льеть свой кроткій 
серебряный св%ть. 

Между Пуссеномь, полнокровньмь французомь, и Эль- 
сгеймеромь, ньмцемь, стоитъ лотарингець, художникь линій 
и одновременно св%та: Клодь Желе. Съ Пуссеномь у него 
общее--его чувство величественнаго, взглядь, что пейзажь 
можеть служить только м%стомь происшествій истсриче- 
скихь событій, мфстопребыванемъ героевь и боговь. И если 
посмотрЪть съ точки зрфн!я рисунка, то все собраніе его 
произведеній есть варіантн все одной и той же картины. 
На передній планъ выдвинута величественная группа де- 
ревьевь или храмь, для того чтобы дать впечатльше углу- 
бленности. Задній фонъ замыкается классической ц%пью 
горъ. Картины эти, которыя онъ постоянно повторяетъ, едва 
мьняются въ расположен своихъ частей. Только св%ть, 
волнуюшійся между предметами, въ каждый часъ дня дру- 
гой. И какъ Эльсгеймеръ постоянно повторяль Б%гство въ 
Египеть, Хокусаи сто разъ писалъ виды горы Фуи, Клодъ 
Моне двЬнадцать pa3b все тоть же стогъ сЪна, такъ и 
Клодь могь изображать всю жизнь тоть же храмь, ту 
же группу деревьевъ, и все же это была всегда другая 
картина. Посл того какь Сальваторъ писалъ борьбу и 
опустошительную силу стихій, Пуссенъ застывшую красоту 


линій въ природЪ, Эльсгеймеръ волшебство луннаго світа, 
Клодь воспьль чудеса солнца, величественньй небесный 
сводь, сіяющій на разсвЪтЪ въ холодномъ серебряномъ бле- 
ск, въ полдень какь расплавленное золото, вечеромъ какъ 
горящий пурпуръ. Его легко представляешь себ%, когда онъ 
бЪднымъ юношей, безъ всякой цЪли, покинуль родительскій 
домь и, скитаясь на чужбинЪ, смотрЪлъ въ необъятное небо; 
представляешь его себЪ, какъ онъ странствующимъ учени- 
комъ въ Венеціи стоитъ у лагунъ и слЪдитъ, какъ струящійся 
солнечный лучъ играетъ на волнахь, скользя по колон- 
надамь мраморныхъ дворцовъ. Потому что въ Венеціи онъ 
обрьль самого себя. Сколько онъ потомъ ни писалъ римскіе 
памятники, или гавань въ МессинЪ, Неаполь, Таренть--все 
же картины его проникнуты воспоминаніями Венещи, города 
свьта, гдь онь мечталъ во время своего путешествія. Лишь 
Вильямь Тэрнеръ, въ ХІХ в%к%, возславиль свЪтъ въ та- 
кихь радостныхъ гимнахъ. 


П. Испанія. 


20. Рибейра и Сурбарань. 


И Рибейра, открываюшій собой исторію испанскаго AT- 
кусства ХҮП віка, тоже жиль въ Италіи. Бъ начал 
своей д%ятельности онъ былъ направлень своимъ учи- 
телемь Рибальтой въ ломбардскую школу, и, поселившись 
въ ПармЪ, до того проникся творчествомь Корредж'о, что 
картины въ одной часовнь, которыя онъ тамъ писать, ACIS 
сходили за работу Корреджю. Но насколько вназалЪ erc 
краски свьтлы и радостны, настолько впосльдствій <HE 
мрачнь и темнь. Трудно себь представить, чтобы онъ 
лично зналь Караваджіо. Но онь конечно чтиль вь немь 
своего учителя. И когда въ Неаполі, испанскомъ вице-ко- 
ролевствь, онь бьль призвань продолжать школу Кагавад- 
жіо, онь очутился на подходящей для него ПОЧв%. 

Рибейра быль человӛкь энергическій и смЪлый. Вь 
юности своей онъ всталълицомъ къ лицу со всьми опасностями, 
бьдами и голодомь, не краснфя носилъ въ Римі лакейскую 
ливрею, чтобы не собирать милостыню на улиц%. Эта сила 
воли, эта несокрушимая энергія видна во всЪхъ его произведе- 
ніяхь. Hab всфхъ мастеровь ХУП столЪтія онъ самый мо- 
гучій натуралисть, тайге-рвіпіге, произведенія котораго по 
своей мощи и силь имфли большое вмяне еще на многихь 
художниковь ХІХ стол%тія, вь особенности на Бонна и 
Рибо. Если чинквеченто изб%гало изображать старость, то 
Рибейра чувствоваль себя лучше всего когда онь писаль 
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старыя лица изборожденныя житейскими превратностями, с%- 
дые волосы, вздутыя жилы и сухожилія. Черный задній фонь, 
въ который незам%тно переходять темныя одежды его фигурь, 
морщинистая старая кожа и сморщеннья старыя руки, неиз- 
вЪстно откуда вьпльвающія--воть обыкновенное содержане 
его картинъ. Но не только изношенныя разрушенныя формы 
старчества, онъ любитъ и уродство, которое никогда не 
писалось въ XVI вЪкЪ, и въ своемъ кривоногомъ нищемъ 
въ ЛуврЪ онъ создаль чудеснфйшее по смЪлости реализма 
произведеніе. 

Подобныя же фигуры имЪются и въ его большихъ про: 
изведен!яхъ. Какъ Караваджіо подъ видомь мадоннъ и аго- 
столовъ изображалъ толстыхъ обитательницъ римскихъ пред- 
мЪстій, и сухопарыхъ носильциковь, такъ Рибейра писалъ 
торговокъ и старыхъ мужиковь желЪзнаго тЪлосложенія и 
съ обвЪтренными лицами. Поклоненіе пастуховъ происходитъ 
подъ развЪсистымъ деревомъ въ Абруццахъ. Коричневые коре- 
настые простолюдины, въ одеждахъ изъ овечьей шкуры, 
тьснятся около ДЪвы Мари. Nature тоце— корзина съ хль- 
бомъ, связки соломы, куры, овечка — образуеть здЪсь 
внутренность кухни. Въ Положении въ гробъ онъ пишетъ 
ТЪло неуклюжаго неаполитанскаго мужика. 

Мрачный инквизиторскій духъ испанской іерархіи нахо- 
дить выражене въ его картинахъ мученичествь. Эд%сь 
сдирають кожу съ Варөоломея, тамъ на ршеткЪ поджари- 
вають Лаврентія. Или Андрей висить на крест и одинъ 
изъ воиновъ хочетъ стащить его тЪло, прежде YÊM высвобо- 
дилась рука изъ оковь. Даже когда, въ исключительныхъ слу- 
чаяхь, онъ вступаетъ въ область античнаго, онъ выискиваетъ 
тамъ сцены мученичествь и ставить рядомъ съ христіан- 
скими языческихъ терзаемыхъ— Марсія, Иксіона, Прометея. 

Но тоть же самый человЪкъ, который зд%сь является 
столь одностороннимъ изобразителемъ пытокъ и морщини- 
стыхъ нищихъ - философовъ, въ другихь случаяхъ удиви- 
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тельно изображаль душевные восторги и иногда поражаеть 
своей передачей меланхолической дЪвической головки съ 
большими темными  мечтательньми глазами. Доказатель- 
ство — его Святая Агнеса въ Дрездень и его Зачатіе 
вь Саламанкь, лушевная утонченность которьхь и сіяю- 
шая свЪтопись не были превзойдень ни однимъ итальянцемь. 

По этому пути Рибейры пошли и его послФдователи, KO- 
торые дЪйствовали уже не въ Итали, а у себя на po- 
динь. Почва была подготовлена и цфлый рядъ великихь 
художниковь возвфстилъ сь натуралистической силой то, 
что Рибальта и Розлась высказывали вь формахь Возрож- 
денія. ХҮП столЪтіе было вфкомъ великаго культурнаго 
расцвьта Испаній: временемь, въ которомь Кальдеронъ соз- 
даваль свои позтическія чувственно-пряныя, мистично-ро- 
мантическія произведенія, а вь пластическомь искусствь 
возникли ть образцовыя созданія, пламенно-красочной много- 
цвЬтности, передъ которыми, дивясь, останавливаешься въ 
испанскихь церквахь. И живописцамь монастыри основанные 
въ царствован!е Филиппа Ш и Лермы дали много работы. И 
въ полномь обладаній могушественньйшей техники они 
испанцы До мозга костей. 

Вь испанскомь искусствь живеть испанская религіоз- 
ность. Страстность и фанатическій аскетизмь, мрачно-мечта- 
тельная чувственность и истерическое молитвенное усердіе 
сочетаются въ церковныхъ картинахь сь безпримЪрной Ha- 
туралистической силой. Но и портретная живопись нашла 
въ феодальномъ правлен!и, какимъ было испанское сь сво- 
ими грандами и іерархами, почву, какъ нигдЪ. Возникли 
ТЬ портреты, въ которыхъ торжественная грандецца и вя- 
лая усталость, величественность и безуме слились въ He- 
описуемое цЪлое. 

Франсиско Сурбаранъ художникъ клерикализма и мона- 
шества. Передъ его картинами чувствуешь себя въ мрачной 
монашеской кельЪ. Деревянное распятіе виситъ на голой 
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бЪло - оштукатуренной стьнь. На соломенномъ стулЪ ne- 
жить Библія сь напечатанньми громадными черними и 
красными буквами. Туть же стоитъ молельная скамья, на 
ней мертвая голова, напоминающая о преходящести всего 
земного. Tamb полка съ книгами, все огромнЪйшіе фоліанты 
въ переплетахъ изъ свиной кожи. И среди этой строгой обста- 
новки движутся серьезныя фигуры въ бЪлыхъ шерстяныхъ pA- 
сахъ со складками, съ орденскимъ крестомъ на груди, люди, 
которые въ своемъ одиночествЪ разучились говорить, бес%- 
дуя только со святыми небожителями. Иногда они экста- 
тичны и дики: потрясенные массою сверхземныхъ вид%Ъній, они 
подобны пылающимъ горниламь, свЪтящимися изнутри. Но 
часто также онъ ихь пишетъ въ ихъ обычномъ монастыр- 
скомъ времяпрепровожден!и, какъ они читають, пишуть, раз- 
мьшляють. ВмЪсто дикости Рибейрь у него царить неска- 
занная безмятежность, спокойная, почти убогая простота. 
Всюду чашки, плоды, хлЪбъ, ткани рясь, фоліанты, и соло- 
менные стулья, все это передано съ предметностью худож- 
ника nature morte. Головы всюду представляють изъ себя 
неизмьннье портреты. Если, не смотря на это, его про: 
изведенія носять характерь величественности, того terribile, 
которое пугаєть у Кастаньо и Микель-Анджело, такое впе- 
чатлЪн!е получается только отъ величественности лин. 
Лапидарны складки широкихь бЪлыхъ рясь, ‚величавы и 
могучи силуэты. На мистическаго бандита, на героя перво- 
бытныхъ времень похожь молящійся монахъ, что нахо: 
дится въ Лондонской галлереЪ. Грандіозно изображеніе 
Петра изъ Алькантары, съ горящими глазами и грозной 
серьезной осанкой. И изъ большихь картинъ, въ KOTO- 
рыхъ онъ, какъ эпическій поэтъ монашества, разсказы- 
ваетъ легенды святыхъ братій, четыре — сцены изъ жизни 
святого Бонавентуры, которыя онъ написалъ въ 1629 
году для церкви имени этого святого въ СевильЪ — go- 
стигли внь-испанскихь галлерей, Парижской, Берлинской и 
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Дрезденской. Но даже и эти произведенія только жалкіе 
образць его искусства. Только когда будеть обнародовано 
то, что хранится въ церквахь Сэвильи и въ замкахь на 
скалахъ Эстремадуры, тогда Сурбарань будеть доступенъ 
для истори искусства. 


21. Веласкесъ. 


Годъ спустя послЪ Сурбарана родился Веласкесь и быть 
можетъ какъ разъ этихъ двухъ художниковъ соединяетъ и 
духовно самая т%сная связь. Большинство другихъ испан- 
цевь утопало въ трагической мукЪ и бурномъ экстазЪ. У Ве- 
ласкеса, какь и Сурбарана, нЪтъ ничего знойнаго. Об- 
шая ихъ основная черта царственное спокойствіе, разница 
между ними лишь въ томь, что изъ двухъ основъ испан- 
скаго государственнаго строя, церкви и грандства, въ про- 
изведеніяхь Сурбарана больше отражается могущество цео- 
ковное, въ произведен!яхъ Веласкеса рыцарское. 

Веласкесъ писалъ и картины для церквей. У него 
есть Поклоненіе волхвовь, Поклоненіе пастуховь, одно Рас- 
пятіе и одно вЪнчане ДЪвы Марш. Онъ писалъ пейзажи, 
историческія картины, Сдача Бреды, античныя картины. 
Borrachos (Упившіеся), Кузница Вулкана, Марсъ и Be- 
нера. Однако же рідко вспоминаешь эти произведения, 
когда называють имя Веласкеса. Вспоминаешь всегда 
его портреты. Веласкесъ для насъ придворный живо- 
писець раг exellence. Весь изнервничавшійся, выродив- 
шійся, благодаря бракамъ между родными, испанскій 
дворь XVII столӛтія глядить изъ его созданій, какъ изъ 
волшебнаго зеркала. Ни одному портретисту на свЪтЪ ka- 
залось бы не представлялись болЪе убогія задачи. Въ то 
время какъ у Тиціана и Рубенса царскія особы смЪняются 
учеными и художниками, красивыя женщины полководцами 


153 

и государственными мужами, у Веласкеса сь утомительньмь 
однообразіемъ возвращаются все тъ же самыя лица. Хотя 
его дьятельность въ МадридЬ продолжается 36 лЪтъ, онъ 
едва ли написаль одну картину, которая не была бы зака- 
зана королемъ. Два путешествія въ Италію, которыя онъ 
предприняль вь 1629 и 1648--51 году были единственньми 
событіями, которья показали ему, что не весь свЪтъ нахо- 
дится въ предЪлахъ мадридскаго королевскаго замка. Th 
же стЪны. которыя отдьляли Алькасаръ отъ profanum 
volgus, окружали и его искусство. И въ зтихь стьнахь 
было такъ же мало событій, какъ въ горныхъ замкахъ Лю- 
довика П. Туда рЪдко пріъзжали чужестранныя царскія 
особы. Изъ сановниковъ, появляющихся при дворЪ, кром% 
министра Оливареса, почти единственный ——кардиналъ Гас- 
паръ Борджіа, вернувшійся въ 1636 году въ испанскую сто- 
лицу, посль того какъ благодаря своему фанатизму онъ 
сталь невыносимь даже въ РимЪ. А то Филиппъ [У любиль 
больше пребывать Bb\ обществЪ подчиненныхъ, къ KOTO- 
рымъ онъ былъ привязань какъ хозяинъ къ своей собак». 
Онъ предпочиталъ своихъ егермейстеровъ, своихъ бравыхъ 
главныхъ льсничихь и ихъ ПОМОШНИКОВЬ своимъ министрамь: 
онъ предпочиталъ общество карликовъ и шутовъ суще- 
ствамъ разумнымъ. Было такъ забавно называть этихъ 
смьшньхь старьхь чудаковъ дядями и кузенами, такъ 
пріятно, рядомъ съ полоумнымъ маленькимъ уродомъ, чув- 
ствовать богоподобность своего величества. 

Итакъ вотъ кого приходилось писать Веласкесу. Ви- 
дишь--дюжинами воспроизведенное—блЪдное холодно-флег- 
матичное лицо короля, видишь братьевь Филиппа IV, 
Карлоса и Фердинанда, мужчинъ съ худыми блЪдными 
лицами, сь удлинненнымъ габсбургскимъ  подбородкомь, 
выдающейся нижней губой, вялыя утомленныя невы- 
разительныя фигуры, которыя были уже стары, когда 
родились; видишь Бальтасара, наслЪднаго принца, при рож- 
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деніи котораго его величество „до того были довольны и 
обрадованы, что раскрыли вс% двери и впускали къ себЪ 
всЬхь, до грубыхъ носильщиковь и кухонныхъ мальчишекъ, 
которые во внутреннихъ покояхъ приносили поздравлен!я 
его величеству, и пожелавь облобызать ихь руку мило- 
стиво до того допущены были“. Затфмъ сльдують министръ, 
герцогь Оливаресь, нФсколько егермейстеровъ и Злов%- 
шая толпа шутовъ. Одинь разодьть турецкимъ тира- 
номь. Другому дали кличку Донь-Жуана Австрійскаго по 
двоюродному дядЪ его величества. Третій стоитъ на подмост- 
кахь, чтобь показать одну изь своихь штукь. Одинь изь кар- 
ликовь, стоящій рядом" сь громадной собакой, закостюми- 
ровань фламандскимь грансеньоромь. Другой, сь колоссаль- 
нымь фоліантомь, занять: генеалогическими изысканіями. 
Одинь безсмьсленно скалить зубы. Еше одинь, сь громад- 
ной головой, смотрить заспанными глазами, какь изъ пу- 
стоть. И насколько мало интересны мужчины, настолько 
мало красивь и женшины. Изабелла Бурбонская, Маріанна 
Австрійская, какь и принцессь Марія Тереза и Маргарита, 
въ своихь необычайныхъ костюмахь похожи больше на 
китайскія пагоды, чімь на живыя сушества. Вь нихь 
н%ть ни кокетства, ни граціи, ни коварства, ни ласковой 
улыбки. Все принесено вь жертву ледяной гордын%, не- 
умолимому  церемоніалу. Кто оглянется на прошедшее, 
вспомнить женщинъ неземной красоты, которыя смотрятъ 
на нась сь картинь венеціанцевь, тоть чувствуетъ себя пе- 
редь созданіями Веласкеса перенесеннымь вь мірь жут- 
кихь призраковь. 

Но почему несмотря на все это портреты Веласкеса 
нельзя вид%ть безъ священнаго трепета? Почему, послЪ 
того какь увидишь ихь, Рубенсь кажется намь плебеемь, а 
вань Дейкь пошлымъ рагуепи? 

Впечатльнію внушительности уже много способствуетъ 
то, что у Веласкеса мірь представляется такимь твердо 
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ограниченньмь. У другихь портретистовь впечатлЪнія см%- 
няются. То вы находитесь вь комнат% ученаго, то вь баль- 
ной заль, то на поль сраженія, то въ будуарЪ. ЗдЪсь же 
у вась такое чувство какь будто вы стоите вь обширномь 
уединенномь королевскомъ замкЪ, на паркетный поль KOTO- 
paro плебей вступаеть только на цыпочкахъ, въ королев: 
скомь замкЪ, rab древніе прародительск!е портреты строго 
смотрятъ со стьнь и сЬдье лакеи въ золотомъ шитыхъ 
ливреяхъ безшумно проходятъ по мягкимъ коврамъ. 

И патологическая сторона вс%хь этихъ людей придаетъ 
зтимь портретамъ странное очароване. Бурбоны, также 
какъ и Стюарты, которыхъ мы видимъ на портретахъ Риго 
и вань Дейка, всь полнокровнь, здоровы и сильны. Какь 
только лейбъ-медикъ находилъ обЪдненіе соковъ, они же- 
нились на здоровенныхъ кормилицахъ изъ чужеземныхъ 
царскихъ семействь, которыя вводили въ родъ новые жиз- 
ненные соки. 

Испанскіе габсбурги, истощившіе себя въ продолженіи 
цЬьльхь столЪтій браками между родными, тонки и нервны, 
блЪдны и худы, они отмЪчены той хилой ніЬжностью, KOTO- 
рая бьваєть въ древнихь родахъ у послЪднихъ потомковъ, 
съ которыми родъ и вымираетъ. Есть что-то поразительное 
въ соединеній двухъ факторовъ, изъ которыхъ образовались 
эти характеры: болЪзнь и рыцарство, упадокъ и вынужден- 
ная сила воли, вялая пресыщенность и привычка къ на- 
пряженности. ВсЪ они устали, и все же у нихь нЪтъ 
времени быть усталыми. Всфмъ имъ хочется сидіть, а 
призваніе верховной власти не допускаеть распущен- 
ности. Только Веласкесу приходилось писать дітей съ 
такими шелковистыми пепельно-бЪлокурыми волосами и 
такими большими голубыми блестящими глазами, которые 
смотрять на насъ и говорять, что будушій годь будетъ 
годомь ихь смерти. Именно потому, что его герои такіе 
безцвЪтные, безсильные, безкровнье люди, портреты его 
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производятъ такое переутонченно - аристократическое впе- 
чатлЪніе въ столь здоровое время. 

Далье можно указать, что портреты Веласкеса служили 
другимь пЪлямъ, ч%мь предстадитеольнья картины XVII 
вька. Уже Людовикь ХІУ былъ въ извЪстномъ смыслЪ де- 
мократическимъ королемъ, который снисходиль--если не къ 
народу, —то къ „благороднЪйшимъ въ націй". Онъ считалъ 
нужнымъ импонировать своимъ блескомь, жилъ открыто, 
выказывалъ свою благосклонность. Ему уже становилось 
ньсколько жутко въ своемь миропомазанничествЪ. Подь 
основы испанской монархій такія силы еще не NMOL- 
капывались. Филиппъ IV былъ бы такъ же удивленъ, еслибы 
услыхалъ о недовольствь своего народа, какъ добръйшій 
императоръ Францъ, когда въ 1848 году на заявленіе сво- 
его адъютанта, что пора спасаться б%гствомь, такъ какъ 
народъ уже ломится во дворецъ, сь удивленіемъ отвътилъ: 
„Да развь они это смӛють?“ Для габсбурговъ не суще- 
ствуетъ ни народа, ни аристократ. Они властелины, KOTO- 
рымъ министрь еше дЪлаетъ доклады на колЪняхъ, власте- 
лины, которые невидимо царять надь народомь. Правда, что 
жизнь испанскаго двора стоила дороже всьхь въ Европь. 
Ливреи однихь лакеевь стоили ежегодно 130.000 дукатовъ. 
Но эти издержки производились совсьмь не съ ц%лью 
представительства. Это были само собой разумьюціяся 
траты, которыя позволяетъ себЪ король. Онъ живетъ въ 
своемъ дворцЪф. Длинные переходы Альказара позволяли 
ему незримо передвигаться изъ отдаленныхъ концовъ замка 
въ другіе. Если онъ въ исключительньхь случаяхъ всту- 
паеть во внӛшній мірь, на плебейскую землю, онъ избЪгаетъ 
черни, горланящей „ура“, и заботится о томъ, чтобы его 
никто не видфлъ, развЪ только гд оставитъ свою MOHO- 
грамму, составленную изъ большихъ буквъ „Yo el теу“, чтобы 
люди знали, что Богъ вездъсущъ. ,Испанскій дворець", 
говоритъ писатель того времени, „совсЪмъ не дворь, въ 
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томъ смьслЬь какь французскій и англійскій; это частный 
домъ, который ведеть замкнутую жизнь". 

Такимь образомь и портреть Веласкеса не бьли пред- 
назначены къ тому, чтобы nxb виділи глаза профановь, 
имъ не нужно было исполнять патріотической миссій--напо- 
минать благородньйшимь изъ націй о TOMB, что надъ ними 
есть король. Это были фамильныя картины, которыя висЪли 
на стЪнахъ Альказара, въ обфденныхъ залахъ отдаленныхъ 
охотничьихь замковъ, или которыя въ видЪ подарковь от- 
правлялись родственникамъ въ ВЪну. Поэтому все, что 
знаменуетъ придворный портретный стиль въ другихь 
странахъ, въ Испан!и отвергнуто. Тамъ должны были ле- 
жать на столЪ короны и разные другіе аксессуары, чтобы 
пояснить, что это стоитъ король. У габсбурговъ этихъ 
знаковъ достоинства не требовалось. Всякій, кто видить 
эту картину, знаетъ: это мой брать Филиппь, это мой 
дядя Фердинандь, это моя кузина Маріанна. Тамъ царскія 
особы представляются благосклонными и милостивыми, или 
они становятся во внушительныя позы, демонстративно 
поднимають руки, или принимають, если они на лошадяхъ, 
осанку полководца, который производитъ смотръ своему 
войску. Габсбургамъ этого не нужно, потому что они на- 
ходятся между собою. Имъ не нужно изъяснять посред- 
ствомъ колоннъ и занавЪсей, что они живутъ въ замкахь. 
не нужно имъ показывать своихь бЪлыхь рукъ и драго- 
цфннаго туалета. Bch эти вещи сами собою разум%- 
ются. И сценическіе эффекты, къ которымъ прибЪгаютъ, 
чтобы импонировать народу, здЪсь между родными не 
имЪютъ смысла. Они заставляють писать съ себя mop- 
треты въ т%хь положеніяхъ, которыя для нихъ самихъ 
имЪютъ значеніе моментовъ въ жизни: когда они дають ayni- 
енцію — Borb знаетъ какихъ усилій это имь стоитъ — когда 
они находятся въ манеж%, или на охотЪ. Картины Веласкеса 
для нихъ то же самое, что для насъ жалкая фотографія. 
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Теперь можно было бы сказать: значить изяшество пор- 
третовь Веласкеса не есть совсЪмъ заслуга художника. 
Оно зависить отъ среды. Но насколько это невЪрно, видно 
уже изъ сравненія портретовь, которые сд%лаль Рубенсь 
во время своего пребыванія въ МадридЪ сь тЪхъ же са- 
мьхь лиць. Имъ изображены Филиппъ IV, Изабелла и 
Фердинандъ. И вамъ кажется въ Мюнхенской пинакотекь, 
что вы стоите передь людьми другой расы. Филиппь, у Ве- 
ласкеса блЪдный и усталый, поблекшая в%твь стараго без- 
жизненнаго дерева, у Рубенса свьжій самодовольный Troc- 
подинь. Изабелла, холодная и серьозная у испанца, является 
здьсь любезной, сіяющей счастіемъ, дамой. Инфанть, карди- 
наль Фердинандь, тамъ бльдный вытянутый молодой чело- 
вькь сь тускльми покраснЪфвшими глазами, здЪсь здоровый 
жизнерадостный прелатъ. А если бы ихъ писаль вань 
Дейкь, они не были бы такь полицейски-противно здоровьми, 
но тъмъ болЪе тщеславньми и фатоватыми. Филиппь сталь 
бы кокетничать своей чахоточной рукой сь синими жилками 
и приняль бы позу Адониса. Изабелла стала бы показы- 
вать, что ея шелковое платье очень дорогое, а ея носовой 
платокь изь настоящихь брюссельскихь кружевь. Донь- 
Фердинандь, кардиналь, выглядываль бы изь картины сен- 
ментально-слашаво, какь бы для того чтобы обворожить 
красивыхь женщинь. Въ картины эти попало бы н%что эле- 
гически-мягкое франтовское, нькоторое навязчивое благород- 
ство. Рубенсь, также какь вань Дейкь, внесь бы вь зтоть 
высоко-аристократическій мірь совсьмь чуждыя черты. Ве- 
ласкесь могь вид%ть его изящество, потому что самъ при- 
надлежаль кь нему. Онь не только жиль среди самой старой 
европейской знати, въ самомъ замкЪ, осыпанный всЪми по- 
четными чинами придворнаго, но и самъ по происхожденю 
былъ изъ старо-дворянской семьи. Онъ былъ такъ гордъ 
древностью своего родословнаго дерева, что откинулъ от- 
цовское имя Сильва, не смотря на то, что оно принадле- 
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жало кь знатньйшимь вь королевствь, и приняль имя 
матери, потому что оно было еше болЪе древняго рода. 
Онь до такой степени чувствоваль себя старо-испанскимь 
кавалеромь, гофмаршаломь его высочества, что оскор- 
блялся, когда на него смотрЪли, какь на художника. На 
его портреть въ Уффиціяхь, сдвланномь имъ самимъ, 
не прибавлено ничего, что напоминало бы его ремесло. 
У него нЬть палитры, нЪтъ и вида живописца. Холодно: 
гордо, рыцарски - благородно, натянуто и серьозно онъ 
смотрить сверху внизь, какъ испанскій грандъ. И это 
стремлен!е Веласкеса казаться царедворцемь, а не живо- 
писцемъ, выражается въ общемъ своеобразій его стиля. 
Онъ отдӛлень оть цеховыхъ живописцевъ такою же пре- 
градой, какъ Гете, министрь, отъ бъдныхъ литераторовъ. 

Д%ятельность художниковь состоитъ, какъ обыкновенно 
это себЪ представляють, въ томь, чтобы дЪйствительность 
претворять въ красоту. Они возлагаютъ на свои модели 
обязанность показываться съ наипривлекательнъйшей и наи- 
выгодньйшей стороны, сажаютъ или ставять ихъ такь, что 
выдаются пріятныя лини, опредЪляютъ ихъ костюмъ, ста- 
раются оживить портреты посредствомъ живописньхь позъ. 
Какъ художники, они любятъ и красоту красокъ. Рубенсъ, 
будучи сильнымъ сангвиникомъ, высказывается въ портретахъ 
fortissimo, учиняетъ красочный шумъ и гамъ своими ослФпи- 
тельными опьяняющими тонами. Рембрандтъ, мастеръ св%то- 
тьни, живетъ въ сумеречныхъ таинственныхъ созвучіяхь, и, 
создавая „Ночной обходь", окутываеть сказочнымъ очаро- 
ваніємь простое изображене гильдій. Или они чувствують 
себя виртуозами кисти. Хальсь въ особенности, въ каче- 
стві настоящаго сына воинствующаго столЪтія, стоитъ передь 
станкомъ какъ будто съ сознаніем»ь того, что вмЪсто кисти 
у него въ рукахъ гусарская сабля. 

Для Веласкеса такихъ вещей не существуетъ. Къ 
нему примнимы слова Ницше о Вольтерь: „Всюду, 
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ГДЬ им%лся дворь, онъ дЪлалъ постановленія о хорошемъ 
языкЪ и этимь создавалъ законь стиля для всЪхъ пишу- 
щихь. Но придворный языкъ—это языкъ царедворца, У KO- 
тораго ныт» ремесла, и который въ разговорЬ о научныхъ 
предметахъ не позволяетъ себЪ употреблять удобныя TEX- 
ническія выраженія, потому что они имфютъ привкусь ре- 
месла. Поэтому любое техническое выраженіе, и все что вы- 
даеть спеціалиста, въ странахъ придворной культуры NAM- 
часто стель“. 

Для Веласкеса все, что выдавало въ немъ спеціалиста 
палитры, пятнало стиль. 

У него инстинктивное отвращеніе ко всякимъ колори- 
стическимъ крайностямъ. У него HTB ни ослфьпительньхь 
красокъ, какъ у Рубенса, ни эффектовъ св%тот%ни, какъ у 
Рембрандта, и вообще ему неизвЪстно какое-либо интереснсе 
освьшеніе. Онъ пишеть только холодноватый серебряный 
тонъ обыкновеннаго дневного світа. Его колористическая 
воздержанность такъ велика, что во время асфальтовой жи- 
вописи про него говорили, что онъ не понимаетъ красокъ, 
потому что всЪ его картины одноцвЪтны. Также какъ краску, 
онъ отрицаетъ и кисть. У него нЪтъ ни одного эскиза, ни 
одной блестящей импровизащи. Если мазки Хальса произво- 
дять впечатлЪніе ударовъ сабли, у Веласкеса совсьмь 
не замЪтно самихь пріемовъ. ДЪйствіе достигается, а ka- 
кими средствами--неизв%стно. Веласкесь писалъ свои кар- 
тины ничЪмъ, одной волей, пишетъ Менгсъ. 

И вообще онь не принимаетъ во вниманіе какихъ-либо 
»Художническихь соображеній“. Онъ чувствуеть себя офи- 
церомъ въ „СдачЪ Бреды“, и ничто его не можетъ побу- 
дить отступить отъ правилъ строевой службы изъ-за инте- 
ресовъ живописи. Онъ чувствуетъ себя главнымъ егермей- 
стеромъ въ картинахъ, въ которыхъ онъ изображаетъ охоту, 
и потому даетъ не свободныя импровизаціи, какъ Рубенсь, 
а строгіе документы охотничьихъ подвиговъ Филиппа IV. 
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Онъ чувствуетъ себя королевскимъ шталмейстеромъ въ портрс- 
тахъ всадниковъ, и потому совершенно не интерссустся, кра. 
сива-ли въ художественномъ отношеній та или другая поза. 
Все должно быть правильно, способно выдержать критику 
наиопытнъйшаго спортсмэна: безукоризненна должна быть 
посадка всадниковъ, и аллюры лошадей, они должны быть 
непогрьшимы передъ высшей школой. Точно такъ же вь 
изображеніяхь аудіенцій онъ церемоніймейстеръ, а не ху- 
дожникъ. Надь его творчествомь не парить никакой идеаль 
красоть, а чувствуется регламенть испанскаго зтикета. Онь, 
больше чьмь кто-нибудь имӛвшій возможность изобрЪсти 
костюмъ, который допустилъ бы свободу и живописный раз- 
махь, не только вь точности держится даннаго, но еше 
трактуетъ туалеть сь ремесленнымъ знаніємь діла, какь 
будто онъ завъдующ гражданскимь и военнымъ гардеро- 
бомъ короля. Еще менфе онъ, ради какой-нибудь одной Kpa- 
сивой лини, отступаеть передь гофмаршалскими постанов- 
леніями. Если эти постановленія и неестественны —цЪль его 
передать эту неестественность съ возможно большей TOY- 
ностью. Каждое нарушен!е правиль придворнаго церемо- 
нала показалось бы ему плебейской безвкусицей. 

То, что онъ такъ строго придерживается придворнаго 
этикета, и придаетъ его картинамъ феодальный характеръ. 
Всь красивые жесты, всЪ искусно драпированныя занавЪси, 
которые видишь на другихъ придворныхъ портретахъ, ка- 
жутся дешевой трафаретной красотой. НеподдЪльная ари- 
стократическая красота царитъ у Веласкеса. Именно потому, 
что онъ не вносилъ никакихъ своихъ художническихъ вы- 
думокъ въ этотъ мірь стародавняго дворянства, въ его кар- 
тинахъ отражается съ такой подавляющей силой душа 
древне-испанской величественности. Они кажутся произве- 
деніями, созданными не отдЪльнымъ лицомъ, а всЪмъ AY- 
хомъ роялизма. 











Мурильо. Непорочное зачатие. 


Лувръ. Парижъ. 
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22. Мурильо. 


Когда въ 1660 году, Веласкесь, умерь его хоронили какъ 
какого-нибудь гранда. Весь дворъ, рыцари всЪхъ орденовь 
присутствовали на торжественномь погребеніи. Съ нимъ 
похоронили и мадридское искусство. 

По смерти мастера въ Мадридь работаль еще Баттиста 
дель Масо; онъ часто повторялъ портреты своего тестя 
и еше извЪстенъ своимъ видомъ Сарагоссы, единственнымъ 
пейзажемь, который былъ написанъ въ Испаніи. Придворнымъ 
живописцемъ, насльдникомь всЪхъ должностей и титуловь 
Веласкеса, сталь Хуань Карреньо де Миранда. Участь не 
изь завидныхь. Ему пришлось писать предсмертныя содро- 
ганія посльднихь испанскихъ габсбурговь. Маріанна Австрій- 
ская, регентша, которая на первыхъ картинахь Веласкеса 
сохраняла ніЬкоторьй налеть своей в%нской шикарности, 
теперь стала совсЬмь ханжей-богомолкой. Вь рукахь у нея 
молитвенникь въ черномъ переплетЪ; исчезла всякая пыг;- 
ность въ одеждь, нЬть украшен изъ драгоцфнныхъ KaM- 
ней, волосы скрыты подъ темнымъ вдовьимъ вуалемъ. За- 
тъмъ, для Карреньо Kapn» П былъ тъмъ же, чЬмъ Филипп 
для Веласкеса. Ему приходилось писать ть же бліднья 
щеки, тотъ же подбородокь, TB же markie бӛлокурые BO- 
лосы, которые такъ часто писалъ Веласкесъ. Только го- 
лубые меланхолическіе глаза стали другими. Они смотрятъ 
безь выраженія, тупоумно и пусто, какь глаза Ниньо де 
Вальекась, той головы, напоминаюшей водянку, которою 
заключается рядь портретовь шутовь, сдЪланныхъ Велас- 
кесомъ. Габсбургская семейная трагедія кончилась. 

Только въ СевильЪ еще въ это время есть великіе Ma- 
стера. Испанская церковная живопись сказала свое послЪд- 
нее слово. 

Если изъ-за кого-нибудь можно жалЪть, что испанская 
истор!я искусства такъ мало изслфдована, это именно 
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изь-за Алонсо Кано. Интересная должно быть была это 
личность, зтоть „молодой человЪкъ съ сверкающими глазами, 
вспыльчиваго нрава, съ манерами кавалера, мечъ котораго 
во всякое время вылеталъ изъ ноженъ“. ВмЪстЪ съ Мельци, 
Савольдо и Больтраффіо, онъ принадлежитъ къ группЪ т%хь, 
которьхь хотьлось бы назвать ,аристократами истори 
искусства“. Если прибавить кь этому, что онь родомь 
быль изъ южн%йшаго города страны, изъ Гранады, nony- 
чается та смЪсь южнаго brio и гордаго рыцарства, которая 
такъ обольстительно дЪйствуетъ въ его картинахъ. Передъ 
его картинами представляешь себЪ кавалеровъ выходящихъ 
на дуэль, секундантовь и подателей картелей, видишь 
рапирь, шпаги и сабли. И женщина, за которую дерутся, 
называется Марей или Терезой или Агнесой. Испанское 
живописаніе святыхъ подъ кистью Кано обратилось въ ры- 
цаское служеніє дамамъ. Каждый посЪтитель Берлинской 
галлереи знаетъ его чудное изображен!е святой Агнесы, 
покровительницы цФломудр!я, невъсты Христовой, которая 
большими карими андалузскими глазами, удивляясь, при- 
стально глядитъ въ безконечность. Каждый посЪтитель Moy- 
хенской пинакотеки знаетъ ВидЪніе Антонія, Марію, которая 
гордо, какь Венера побЪдительница, и ніжно, какь танагрская 
статуэтка, смотрить внизь на блЪднаго монаха, межь т%мь 
какъ онь, сь [исусомъ младенцемь на рукахъ, въ мечтатель- 
ной восторженности поднимаетъ къ ней глаза. Это не цер- 
ковная живопись Это любовныя пЪсни, съ которыми ph- 
царскіе пЪвцы средневьковья обращались къ любимымъ 
женщинамъ. Какъ особенно держится коронка на крошечной 
нЪжной головь Мадонны! Съ какимъ избраннымъ вкусомъ 
расположилъ онъ вуаль, жемчужное украшеніе, пальмы и 
лиліи! Или онъ рисуетъ намъ Діву Марію, какъ она съ 
ребенкомъ на кольняхь мечтаетъ въ ночномъ пейзажы. У 
нея н%ть ореола, но небесныя звьзды сплелись для нея въ 
блистающій вЪнокъ. Или изображается Положеніе въ гробъ. 
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Вокругь могилы собрались не земные друзья Господа, какь 
на прежнихь картинахь, ангель сь сверкающими крыльями 
спустились внизь, чтобы поддержать блЪдное тЪло. 

Для испанскаго натурализма особенно опредЪлительна кар- 
тина Хуана Парехи въ Мадридскомъ музеЪ, изображающая 
призване Матеея къ апостольству. Уде и Жанъ Беро не 
пошли дальше въ амальгамирован!и современнаго и библей- 
скаго. Если чинквеченто изгнало изъ церковныхъ картинъ 
всякія портретныя фигуры, то время контръ-реформащи 
заставляеть сверхземное непосредственнно вторгаться въ 
земную жизнь. Написана комната таможни, въ которой си- 
дять испанцы въ костюмахъ ХУП столЪтія. И въ эту ком- 
нату входить чужеземецъ въ простой одеждЪ, Христосъ. 
И картина Клаудіо Коэльо, изображающая святаго Людо- 
вика, указываеть на то, какь XVII столЪтіе, съ полнымъ 
пренебреженіемъ къ ХУІ, возвращается къ богобоязненному 
времени кватроченто. Впереди царская особа въ рыцарскомъ 
одъяніи той эпохи. За нимъ Святое семейство, въ воздухь 
ликующе ангелы. То, что Маттео Сересо изобразилъ въ 
своемъ главномъ создан!и не Тайную вечерю, а учениковъ 
въ ЭммаусЪ, тоже означаетъ перемЪну взглядовъ. Мистичи- 
скому духу этого времени отвфчала гораздо больше, чЪмъ 
изображеніе историческаго происшествія, мысль о томъ, какъ 
Христосъ, въ видЪ духа, появился среди учениковь. Или 
еще въ одной картинЪ, которая удивительно напоминаетъ 
картину одного изъ величайшихъ идеалистовъ нашихъ дней, 
Уотса, „Любовь и Жизнь“, онъ пишетъ ангела-хранителя, 
сопровождающаго ребенка въ жизни, — легенда о Тов! вре- 
менъ Савонаролы въ новой редакщи. 

Мурильо собираетъ въ своей рукЪ всЪ эти нити, при- 
ступаеть къ наслЪдству испанской художественной сокро- 
ВИЩНИЦЫ. 

Народныя картины въ человЪческій рость, которыя за- 
нимали со ‘временъ Рибейры испанскихъ художниковъ, и 


являются введеніемъ въ міръ его созданій. Особенно вспо- 
минаются нищіе мальчишки Мюнхенской пинакотеки, когда 
называютъ въ Германи имя Мурильо. Зліьсь, присЬвь на 
корточки, на углу улицы, нЬсколько мальчугановь играють 
въ кости, тамь маленькія продавщицы плодовь считаютъ 
свою выручку, или коричневые загорфлые повћсы уписьва- 
ють въ грязномъ закоулкЪ свой обЪдъ, состоящій изъ дыньи 
хлЪбныхъ корокъ. И подобно РибейрЪ, Мурильо въ такихъ Kap- 
тинахь неподражаемо передаетъ nature токе. Бархатистость 
персиковъ. синеву зрЪлаго винограда, шкурку дынной корки, 
желтую кожуру апельсина, сочныя трещины перезрЪлыхъ пло- 
довь, глиняные кувшины и плетеныя корзинки, онь пишетъ 
все это съ такой вещественностью и колористическимъ изяше- 
ствомъ, какими врядъ-ли изъ позднЪйшихъ художниковъ Nature 
morte владьль даже Шарденъ. Одна изъ такихъ народныхъ 
картинь, ,Галисійки“, выдаеть даже то, что въ церковной 
строгой Испан!и были куртизанки. | 

Въ тонь такихъ народныхъ сценъ переданы и его Kap- 
тины изъ юношеской жизни Христа и Мари. Въ Поклоне- 
ни пастуховъ, онъ, какъ Рибейра, пишеть загорЪвшій отъ 
солнца бЪдный людь, который сь любопытствомъ толпится 
около колыбели, и прибавляеть, какь тоть, цЪлое соору- 
жене изъ горшковь, связокъ соломы, и животныхъ. Если 
изображено Святое семейство, онъ вводитъ насъ въ убогую 
мастерскую плотника, гдЪ Марія сидитъ у мотовила, а 10- 
сифъ, отдыхая отъ работы, смотритъ на ребенка, играющаго 
съ птичкой и собачкой. На картині, rab изображается BoC- 
питаніе Мари, Елизавета одЪта въ костюмъ XVII стол%Ътія, 
а Марія имЪетъ видъ принцессы Веласкеса. 

Цфлый цикль такихъ картинъ изъ народной жизни 
быль собрань въ Севильскомъ госпиталь. Какъ Рафаэль 
написаль въ картинахъ Ватикана философию Возрожденія, 
такъ Мурильо изобразиль здЪсь этику контръ-реформащи: 
zbra христіанской любви къ ближнему и благословеніе 
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милостыни. Насьщеніе голодающихъ онъ истолковываетъ 
посредствомь чуда умноженія хлћбовъ. утоленіе жаждущаго 
посредствомь Моисея, добывшаго въ пустынь воду изъ 
скалы, исцЪленіе больныхъ посрелствомь истори о недуж- 
номъ у источника Виөсаиды, подвигь сострадательнаго са- 
маритянина посредствомъ святого Хуана де Діось. который 
поднимаеть упавшаго на улиц% нищаго, чтобы отнести его 
въ госпиталь, гостепріймство посредствомъ истори о блуд- 
номь сынЪ, вновь принятомъ въ отчій домь, уходъ за боль- 
ными посредствомъ святой Елизаветы. Картина изъ Прадо, 
святой Өома изъ Вильянуэвы, раздаюшій милостыню, и кар- 
тина изъ Мюнхенской пинакотеки, на которой святой 
Хуанъ де Дюсъ исціляеть хромого, дальньйшіе примъры его 
филантропическаго натурализма. 

Въ другихь его произведеняхъ земное и сверхземное 
смьшаны въ одно. Многое въ картинф рожденія пречистой 
Дьвы — родильную постель съ роженицей, врача. пови: 
вальную бабку, и кумушекь, пришедшихь въ гости--могь 
написать реалистъ подобный Гирландайо. Но между дӛвуш- 
ками, приготовляюшими купанье для новорожденной, находятся 
и ангелы, помогающе имъ. Въ Благовішеній кажется, что 
смотришь черезъ слуховое окно въ комнату къ швећ. Корзина 
съ бЪльемъ стоить передъ Марей. Но вверху разверзлось 
небо; Богь Отець, окруженный хороводомъ ангеловь, смо- 
тритъ оттуда внизь. 

ПеремЪна, происшедшая тогда въ типахъ, сказывается 
особенно ясно въ этой картин%. Въ эпоху Возрожденія Ma- 
рія была могущественной царицей. Здіьсь она простая анда- 
лузская дФвушка. И главное она зд%сь моложе, чёмъ на 
изображеніяхъ прежнихъ временъ. Т\мъ, что ее изображали 
столь дФтской, столь иночески-стыдливой и робкой, силь- 
нһе  подчеркивался догмать непорочнаго зачатя. Она 
должна являться не матерью, а небеснымъ медіумомь, д%в- 
ственной носительницей Сына Божія. Отъ этого догмати- 


ческаго взгляда, который неохотно затрагиваеть отношенія 
матери кь ребенку, зависить также то, что иногда --- чего 
прежде никогда не случалось -- вмЪсто Mapin выступаетъ 
Їосифь. Онъ держить въ рукахь лилію, какъ знакъ своей 
невинности, а младенець Христосъ стоить на его коліняхь 
въ позЪ Мой me tangere. Даже въ изображеніяхь мадоннъ 
эти двЪ фигуры рЪдко ставятся въ соотвЬтствіє другь съ 
другомъ. Они смотрять внизъ серьезно своими большими 
глубокими глазами. Если Возрождене сдЪлало семейную 
идиллію изъ изображен мадоннь, то контрь-реформація 
вернулась къ средневЪковой мозаикЪ. Все настроене кар- 
тинъ должно исходить изъ темныхъ, полныхъ чаянія, глазъ, 
обращенныхъ на зрителя. 

Даже когда Христосъ изображается одинь, онъ всегда 
почти остается ребенкомъ. Онъ бредетъ погруженный въ 
свои мысли по одинокимъ равнинамь, отдыхаеть — съ 
овечкой около себя — на развалинахъ языческаго м!ра, ве- 
деть съ посохомъ въ рукахь, какъ добрый пастухь, овець 
сквозь темный лЪсъ, встрЪчается въ пустынЪ съ малень- 
кимь Іоанчомь. Онъ не смЪетъ показаться взрослымъ MYX- 
чиной, когорый собственными силами сд%лался пророкомъ. 
Тайна т%мь больше, если ребенку, который еще не можетъ Ly- 
мать, открылся Духъ святой. 

Теперь слЪдуетъ множество т%хь произведеній, съ KOTO- 
рыми онъ вступаєть съ свойственную ему область, въ 
сферу чудесныхъ явлений, предчувствій и сновь. Святой 
Францискъ молится передъ Распятемъ. Вдругъ одна рука 
Іисуса отдЪлилась отъ креста и ложится на плечо экста- 
тика. Или бездЪтные супруги хотять основать богоугодное 
учрежденіе, но они не знають какъ и гдЪ. Тогда имъ ночью 
является въ бБлосньжной одеждЪ ДЪва Марія и указываетъ 
имь на сньжную поверхность Эскилина. Въ слЪдующей 
картинь они на кольняхь передъ папою разсказьвають 0 
своемь видъніи. Направо тянется процессія къ новому 
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храму Божію. Одному андалузскому нищенствующему монаху, 
святому Дізго, посвящена картина въ Луврі, кухня, въ KOTO- 
рой стряпаютъ ангелы. Это былъ столь набожный чело- 
вЪкъ и такъ онъ жаждаль неба, что во время молитвы онъ 
поднялся въ воздухъ. То же случилось съ нимъ однажды, 
когда монастырь ожидалъ посфщеня важныхъ гостей и 
Дізго былъ назначенъ въ кухню. Когда въ дверяхъ показы- 
ваются одинъ изъ монаховь и два кавалера, чтобы по- 
смотръть на стряпающаго, онъ висить въ воздухЪ, какъ 
пригвожденный. Съ неба сошли ангелы, подобно добрымъ 
домовымһ, и сдЪлали работу за благочестиваго брата. 

Но добрьмь помогають не одни ангелы. И Марія спу- 
скается внизъ къ своимъ поклонникамъ и вноситъ тонкій 
odeur де femme въ кельи безбрачныхъ. Святому Бернарду 
въ особенности является она охотно, какъ бывало прежде 
во времена Савонаролы. А когда она не приходитъ сама, 
она посылаетъ младенца. Старецъ, святой Феликсь, идетъ 
за подаяніемъ, какь вдругь младенецъ спускается съ неба 
къ нему на руки и даеть себя поціловать. Но еще охот- 
HBe, чьмъ этого обв%треннаго стараго нищенствующаго MO- 
наха, онь посьщаєть изящнаго молодого Антонія. Въ его 
кельЪ часто слышенъ шопоть голосовь, и когда спраши- 
вають, кто у него, монахь отвЪчаетъ: это младенець Хри- 
стось. Тема эта обработана Мурильо въ четырехъ картинахь. 
Сначала, мы видимъ, какь Антоній, совершенно погруженный 
въ молитву, вовсе не замфчаетъ, что младенецъ Христосъ си- 
дить передъ нимъ на книгЪ. ЗатЪмъ, какъ онъ взгляды- 
ваєть и, дрожа отъ желанія, обнимаетъ теплое розовое 
тъльце. 

„Зачатія“ заключаютъ собой творчество Мурильо. Какъ 
разъ въ Испаніи догматъ объ осЬненій Мари Святымъ Ду- 
хомь сталь главнымъ пунктомъ культа. ВсЪ художники Се- 
вильи прославили христіанскую мистерію. Но никто не nb- 
лаль этого чаще Мурильо. Марія возносится не Ha обла- 


кахь, какь это изображалось вь итальянскихь картинахь 
Успенія. Она спокойно парить въ эеирЪ. который наполнень 
блистающимъ золотомъ, какъ оплодотворяющей солнечной 
пылью. И глаза ея смотрять не съ восторженнымъ 
страстньмь желашемъ, какь на итальянскихъ картинахъ. 
Они глядять съ удивленіемъ, какъ глаза ребенка, смо- 
трящаго въ лучезарный блескъ Рождественской ночи. 

По своимъ художественнымъ достоинствамь BCb эти 
произведения очень не равны, и увлечене Мурильо вообще 
теперь не такъ сильно какъ прежде. Въ началь столЪтія, 
когда благодаря наполеоновскимъ войнамь часть лучшихь 
его картинъ попала за-границу, имя Мурильо означало все: 
благочестіе, красоту, любовь, экстазъ. Онъ быль первымъ 
испанцемъ, съ которымъ познакомились, его появленіе пс- 
тому было открытіемъ новаго міра. ПозднЪе, когда стали 
извЪстны его предшественники, ему пришлось распла- 
титься за свою славу. Его искусство является въ многихь 
случаяхь ослабленіемъ и обезсиливаніемъ старой испанской 
мужественности, переводомъ испанскаго нар%чія на обще- 
принятый языкъ. У него нътъ ни ‘рыцарства, присушаго 
Кано, ни мощи Сурбарана, ни дикой силы Рибейры. У 
него все срединное, общедоступное, изнЪженная ласкающая 
пріятность, и къ своимъ предшественникамъ онъ стоитъ въ 
такомъ же соотношеніи, какъ въ РимЪ Рафаэль былъ съ 
Микель Анджело и Леонардо. 

Эта кооткая привъЪтливость частью объясняется т%мь, 
что Мурильо принадлежаль къ младшему покол%нію. Въ 
произведеніяюь первыхъ чувствуется боевое настроеніг. 
Они живуть темами, которыя изображаютъ. Они возв%- 
щаютъ съ пылкой страстностью учене христіанства, въ лихо- 
радочномъ возбуждении борются съ язычествомъ церкви, 
являють мученичества, видЪфн!я во мракЪ и при сверканін 
молній. Мурильо закончиль стол%Ътіе. Дико клокочущій ключь 
сталь тихой р%кой. То, что волновало другихь, для него 


только тема для злегантньхь картинь. Никогда не бываеть 
онъ суровымъ, беззастьнчивьімь, жесткимъ и пуританскимь, 
онь пикантень, пріятень и обворожителень, Шикь водворился 
вь церковной живописи, и святье, которые вначаль были 
столь грозньми, сдфлались хорошенькими бездфлушками. 
Его мягкая нЬжно-мечтательная живопись походить на npe- 
красный лътній вечерь, когда пронеслась гроза и тихое 
солнце на горизонт покрываетъ землю розовыми лучами. 

Съ другой стороны онъ затрагиваетъ не такъ сильно, не 
такъ „по испански“, какъ его предшественники, потому что 
мірь, въ которомь онъ работаетъ, не такъ TECHO ограниченъ 
стьнами. Веласкесъ былъ придворный художникь, Сурбаранъ 
художникъ монаховъ. Мірь одного былъ заключенъ въ Алька- 
зар%, мірь другого въ монастырЪ. Мурильо работалъ для куль- 
турныхъ круговъ большого города. Его картины въ Севиль- 
скомъ госпиталЪ можно было бы назвать благотворительными 
концертами, онъ въ нихъ напоминалъ богатымъ о труждаю- 
щихся и обремененныхъ. Возвращеніе блуднаго сына изо- 
бражается имъ въ видь происшествія въ буржуазномъ за- 
житочномъ обществЪ. Вниман!е къ вкусу буржуазіи, которая 
не желаетъ видъть ничего, что бы не вызывало пріятньхь 
ошушеній, никогда не покидало его. Если Сурбарана и Ри- 
бейру въ ихъ суровой правдивости можно сравнить съ Флобе- 
ромъ и Золя, то Мурильо въ своей благовоспитанности 
похожь на Онэ или на .Марлитть. Правда на его кар- 
тинахъ въ госпиталь больные тащутся на костыляхъ. Од- 
ному мальчику промываютъ нарывы на головЪ. Одинъ че- 
ловЬкь обнажилъ колЪно и показываетъ костоЪду на своей 
голени. Но все это мрачное здЪсь только затЪмъ, чтобы 
ярче освЪтить красоту и доброту ньжньхь самаритянокъ. 
Роль мадоннъ онъ даетъ красивъйшимъ дЪвушкамъ Севильи, 
тьмь загорфлымъ черноглазымъ дЪтямъ, которыхъ описы- 
ваеть Меримэ въ Карменъ. Даже его нищіе мальчишки не 
похожи на грубый грязный сбродъ Рибейры. Онъ подстри- 
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гаеть и полируеть имъ ногти, дьлаєть ихъ настолько при- 
годными для гостиной, что на нихь даже сь удовольствемъ 
смотрить тоть, кто избіЬгаєть встрфчаться съ ними въ 
жизни. Такь обьясняется то, что эти картинь считались 
мастерскими произведенями въ такое время, когда подобные 
сюжеты еще пресльдовались эстетикой. Такъ объясняется, что 
именно Мурильо въ началЪ ХІХ столЪт!я разнесь вкусъ къ ис- 
панской живописи въ такіе далекіе круги. ВсЪ другіе были такъ 
жестки, такъ аристократичны, такъ замкнуты и накрахмалены. 
Мурильо, художникъ старой испанской буржуазій, говорилъ 
на понятномь языкЪ съ буржуазіей ХІХ стол%тія, завое- 
валь сердца тьми же свойствами, которыя сдЪлали въ 
прежнее время любимцами своей эпохи Пальму Веккіо, 
позднье Анджелику Кауфманъ, Фритца Августа Каульбаха 
и Натанаэля Зихеля. . 

ПослЪ него выступиль еще Хосе Антолинесь, мягкій, н%- 
сколько слашавый и кокетливый художникь, который больше 
всего любиль изображать б%локурыхь Магдалинь и Пре- 
чистыхь ДЪвь въ ореоль небесной славы. У младшаго 
Эрреры испанская религіозность обратилась въ чисто теа- 
тральное эффектничаніе. Мірянинь, онъ обращается съ ду- 
ховными лицами по опереточному, какъ когда-то въ Италій 
Филиппино Липпи. Все таетъ въ благоуханій розъ и синев% 
фіалокь. Съ видомь Донъ-Жуана возносится кверху Гермен- 
гильдь. Посльдній испанець, Хуанъ де Вальдесь Леаль, 
демоническій мрачный художникь, едва ли можетъ быть от- 
несень кь этому времени. Его картина сь гробами и сгнив- 
шими трупами, надь которыми рука изъ свода держить в%сы. 
возвьшаеть уже о зловЪфщихъ гравюрахь, которыя въ сль- 
дующее столЪт!е создаль Гойя. 


ПІ. Фландрія. 


23. Рубенсь. 


Изь Испаніи дорога ведеть во Фландрію. Ибо Фланд- 
рія въ XVII стольти была испанской провинщей. Какъ разь 
здЪсь свирЪпствовали религіозныя войны. 1566 годъ, время 
иконоборства, означаєть высшую точку протестанскаго мо- 
гущества. РаспЪвая псалмы, пуритане проходили по улицамъ, 
вторгались въ соборы и монастыри, сжигали и разрушали 
всь художественныя произведен!я, которыя находили. Въ 
три дня были опустошены 400 церквей и часовенъ, улицы 
покрыты разбитыми изображеніями ДЪвы Марии, достойнЪй- 
шими произведеніями фламандскаго искусства. ЗатЪмъ послЪ- 
довало обратное теченіе. Консервативные элементы отдЪли- 
лись отъ представителей движен!я бури инатиска. Альба появ- 
ляется въ Брюссель и захватываетъ страну въ свои желЪз- 
ныя руки. 

Фландрия становится на Сӛверь оплотомъ іезуитизма. 
Испанская придворная атмосфера царитъ въ странЪ. Епископъ 
Альберть съ своей супругой Изабеллой, дочерью Филиппа П, 
управлявш!е страною какь леннымъ помЪстьемъ испанскаго 
королевства, воздвигали повсемЪстно церкви и монастыри. 
Толпы иностранныхъ священниковъ налетаютъ какъ черныя 
тучи саранчи. 

Во Фландр!и казалось-бы можно было ожидать такое- 
же искусство, какъ въ Испаніи: искусство, которое соединяетъ 
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усердія въ вопросахь вЪры. Но вьходить обратное. Въ цер- 
квахъ здЪсь ньть удушливаго настроенія, мистическаго полу: 
мрака, царящаго въ церквахъ Испан!и. Эл%сь вамъ кажется, 
что вы входите въ огромныя великолЪпныя залы. Bach окру- 
жаетъ праздничная пышность, блескъ, сіяющая золотомъ рос: 
кошь. И посреди всего этого блеска и ‘торжества висятъ 
такія-же пышныя крикливо - шумныя картины. Гамъ мрачно 
коричневья, здЪсь ярко-красныя ликуюшія краски. Tam» 
аскетизмь и мечтательность, здЪсь чувственное опьяненіе; 
тамъ отвернувшаяся отъ жизни мистика, здЪсь бьющая черезъ 
край жизненная сила; тамъ умерщвлен!е плоти, здЪсь цвь- 
туши пышушій здоровьемъ эпикуреизмъ. 

Это кажется почти невЪроятнымъ послЪ пуританской 
ртийегіе, которой началась контръ-реформащя. Въ то время 
художникамъ запрещалось изображать нагое тЪло, дабы „не 
оскорблять Бога и не подавать человЪку дурного примЪра“. 
Даже безполая нагота на Страшномъ СудЪ Микель-Анджело 
казалась столь неприличной, что фигуры были од%ты. Kap- 
тинь фламандскихь живописцевь переполнень нашими че- 
ловьческими тЪлами, и TBNA эти жирныя, мягкія, наливныя. 
Искусство контръ-реформаціи, начавшееся съ запрещенія 
наготы, закончилось апоееозомъ плоти. — ВначалЪ античныя 
статуи удалялись изъ обшественныхь мість, или — no- 
скольку они не были обнажены— превращались, посредствомъ 
геремЪнъ аттрибутовъ, въ христіанскихь святыхъ. Художники 
тшательно изб%гали вступать въ область античнаго. Фла- 
мандске художники общаются чуть-ли не больше съ богами 
и богинями Олимпа, чьмь со святыми церкви, и пользуются 
античностью такъ же какъ христіанствомъ, для того чтобы въ 
ликующихь гимнахь воспЪвать плоть. И церковь не при- 
влекаетъ ихъ къ инквизиторскому допросу, какъ она это 
сдьлала съ Паоло Веронезе, а улыбаясь даетъ свое бла- 
гословене. Католицизмь контръ-реформащи, вначалЪ до 
того неумолимо-неподвижный, во Фландр!и дфлается веселой 
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религіей, которая заботится не только о душахь своих» чадъ, 
но и объ ихъ тЪлесныхъ потребностяхь. 

Въ поясненіе этого страннаго явлен!я можно указать на 
то, что духъ контръ-реформащи во Фландрии долженъ былъ 
считаться съ чувственнымъ темпераментомъ этого грубаго 
жизнерадостнаго народа. Но прежде всего надо принять во 
вниманіе разницу во времени, Развит!е искусства сь 1560 до 
1650 иллюстрируеть исторію контрь-реформаціи. Сперва, 
когда началась реформа, церковь была въ опасности. Теперь 
ея владычество возстановлено болЪе блестящимъ образомь, 
чЪмъ когда-либо. Has ecclesia militans она обратилась въ eccle- 
sia ігітрһапѕ. Собственно покореніе Фландріи было удиви- 
тельнымъ результатомъ цЪлесообразной іезуитской дЪятель- 
ности. Эта побЪда католицизма отражается въ произведеніяхь 
времени baroque. Черезъ борьбу къ побЪдЪ. Только ко вре- 
мени Караваджіо и Рибейры картины были строги, мрачны, 
упорны. Теперь они праздничнь, ликующи, представитель- 
ствующи. Іезуитизмъ, барабанньмь боемь возвфщая о своей 
побЪдЪ, проходить по всфмъ фламандскимь м%Ъстностямъ. 
Онь не боялся искусства. Оно оказало ему важныя услуги вь 
его дьятельности обращенія. Умь были завоеваны, скорЪй 
чьмъ это могло быть сдЪлано силою меча, тъмъ, что пури- 
танскимь ревнителямь иконоборства была противопоста- 
влена одурманивающая помпа католическихь торжествь. И 
гуманизмь тоже, походъ котораго даль однажды толчокь 
великому движенію, не былъ опасенъ. Церковь выигрывала 
только, выказывая себя покровительницей наукь. Такимь 
образомь контрь-реформація, выступивь какь противовЪсъ 
Возрожденія, приступаетъ теперь ко всему наслъдію эллин- 
скаго духа Возрожденія. 

Художникь, которому это наслЪдіе прямо досталось въ 
руки, называется Рубенсъ. Онъ былъ еп grand тъмъ, чЪмъ 
въ ХУ столӛтій быль Гирландайо,вь конць ХҮІ—-Рафаэль. 
Онь не принадлежить кь умамь ищущимъ, задающимися но- 
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выми задачами, къ тъмъ, произведенія которыхъ— исповЪди 
души. Онъ принадлежитъ къ художникамъ, которые резю- 
мируютъ собою результаты долгаго художественнаго разви- 
тя. И если съ творчествомъ Веронезе отзвучало Возрожде- 
не, съ Мурильо контрь-реформація, діло Рубенса - что эти 
два, до сихь порь раздільнье, міра, контръ-реформашя и 
Возрожденіе, слились. 

Искусство контръ-реформаци, именно потому, что оно 
прокляло чувственность, достигло тЪхъ областей души, гд% 
переплетаются противоестественныя развЪтвленія мыслей. 
Извращенна чувственность Антонія, который обнимаетъ мла. 
денца Христа; извращенна чувственность монаха, мечтающаго о 
незапятнаной ДЪвЪ Mapin. Посл% этого состоянія истерическаго 
возбужденія, Рубенсъ возвращаетъ искусству эллинскую чув- 
ственность, возвращаетъ ему здоровье. Все его творчество есть 
какъ бы великая реакція противъ догмата безплотнаго зачат:я. 
Контрь-реформація сдЪлала изъ чувственнаго н%что свеох- 
чувственное. Рубенсь срываеть сь ея лица маску Тартюба 
и возвращаетъ чувственность въ ея надлежащую бат, 
Это не случайность, что онъ такъ охотно писалъ страсти 
звЪрей: львовь, тигровь и леопардовь, кабановь и волковь. 
Въ немь самомь есть нічто звЪриное, красивое, бьюшее 
силой, онъ предстаеть какъ заводскій жеребецъ рядомъ съ 
мериномъ. Онъ врывается въ это время чрезмЪрно повы- 
шенной дЪятельности фантазій подобно центавру, подоб- 
но тЬмь первобытнымъ существамъ, которыя съ челов%че- 
ской головой соединяютъ въ себ% тЪло лошади, всю силу, 
необузданность и чувственную ненасытность животнаго. 
Вм%сто отрьшенія онъ пищетъ страсть, вм%сто душевнаго 
экстаза бьющую черезъ край физическую силу. Возбужден- 
нымъ видЪніямъ святошей онъ противопоставляетъ здоровья 
потребности животньхь, спиритуальной эротикЪ св. Терезы 
упоеніе чувственностью человъка природы. Въ стран, rab 
религія больше всего заставляла проливать кровь, художникъ 
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воспьваеть вЪчную производительную силу природы. Его no- 
явлен!е знаменуетъ въ исторій живописи моменть, подобный 
тому, который сто лЪтъ назадь пережило искусство, когда 
за аскетизмомь времени Савонаролы послЪфдовало торже- 
ство чувственнооти. Только всЬ тогдашнія произведенія Ka- 
жутся робкими и благонравными по сравненю съ той ор- 
пей, которая началась теперь. Именно та безплодная душев- 
ная экзальтащя, въ которую впалъ неокатолицизмь, возбу- 
дила болЪзненную чувственность. Потому теперь кажется, что 
какъ-будто вдругъ разрушилась плотина, съ такой стихийной 
силой прорывается она и заливаетъ все, срывая на пути 
препятствія и потопляя ихь съ такой невьроятной силой. 
Кермесса въ Луврь и ть салонныя картины, которыя онь 
назьваєть „Conversations а Іа mode“, содержать введеніе въ 
мірь его созданій. На изображеніи кермессы мужчины и женщи- 
ны расположились не въ зданіи гостинницы и не передь IBe- 
рями гостинницы, а въ поль, подь открытомъ небомь, чтобы 
предаться дикой ори. Тутъ одинъ, въ безпутной пляскЪ, об- 
лапилъ женщину за животь, тамь другой, крича во все горло, 
поднимаеть свою подругу кверху, другой цЪпляется за свою и 
прижимается къ ней ногами, руками, грудью и ртомъ, тамъ дру- 
гой опрокинулъ на землю женщину, съ которой онъ пляшеть. 
Въ знатныхъ кругахь все происходитъ приличнЪе, но тема 
все та же— любовь. Передъ фонтаномъ въ видЪ женской ста- 
туи, изъ полныхъ грудей которой брызжутъ обильныя струи 
воды, расположились дамы и кавалеры. ЗдЪсь пара обни- 
мается, готовясь пуститься въ пляску, тамъ молодые люди 
играють на лютнЪ, здЪсь приближаются красивыя женщины, 
окруженныя амурами. Santa Conversazione Возрожденія npe- 
вращается въ Conversations а la mode. И зная эти ABB картины, 
знаешь всего Рубенса. Какими были эти люди, такихъ они 
хотЪли и святыхъ. Хотя дьятельность Рубенса и охватывала 
всЪ роды искусства: религіозную и мивологическую живо- 
пись, ландшафть, портретъ, и изображене животныхъ, все 
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держится одной связью: пылкой чувственностью, которая все 
проникаеть. ПослЪ того какъ такъ долго находились въ ис- 
терическомъ томлен!и, потребность заключить въ объятія 
живое, теплое, мягкое тфло была такъ непреодолимо силь- 
на, что, при кажущейся различности картинь, тема въ сущ- 
ности всегда оставалась одна и та-же: апоееозъ тЪла. 

Поэтому въ религіозньхь картинахъ Рубенса не надо ис- 
кать качествь назидательнаго характера. Всъ н%жные и qe- 
ликатные оттЪнки чувствъ, которые вкладывали старые ма- 
стера въ подобныя произведен!я, ему чужды. У него душа 
лежить только къ грубому, массивному, къ чувственному преиз- 
бытку.Гд прежде привыкъ искать настроенія и задушевности, у 
Рубенса находишь одни выставленныя на показъ атлетическія 
позы и жирное человФческое мясо. Вс% его святыя женщины 
до того могуче-мясисты, такія у нихъ жирныя формы, что въ 
ихъ святость плохо вЪрится. А всЪ его святые— колоссальные 
атлеты, которые импонируютъ больше своей мускульной 
силой, чЬмь душевной красотой. Духъ христіанства до такой 
степени извратился, что старое ученіе объ умерщвленіи пло- 
ти выражается теперь посредствомъ фигуръ возможно боль- 
шихь и полныхъ. 

Изъ Ветхаго ЗавЪта онъ выхватываеть только такія сцены. 
какь купающаяся Сусанна, или одолЪн!е Самсона, которыя 
дають ему поводъ изобразить пышныя женск я тЪла, или nmo- 
средствомъ борьбы и убійства ублаготворить свои бурныя на- 
_клонности. Дъва Марія, у испанскихъ художниковъ молодая 
дъвушка, непорочно зачавшая, здЪсь болЪе походить на 
Афродиту Пандемосскую. Толстый вЪнокъ изъ плодовъ, ко- 
торымъ толстощекіе плотные ангелы обвиваютъ картину. 
еще увеличиваеть сочно-чувственное впечатльніе. Если вмь- 
сто Mapin изображены другія святыя —Магдалина, Цецилия. 
Катерина, эта перемЪна названій не обусловливаетъ пере- 
мны характеровъ. Это все та же пышная брабантка въ 
сильно декольтированномь шуршащемъ шелковомь плать. 
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Какь онъ любить писать Поклоненіе волхвовь толь- 
ко потому, что этоть сюжеть даеть ему поводь развернуть 
пышность и великолЪпіе красокь и заставляетъ играть CON- 
нечные лучи на атласныхъ платьяхъ, точно такъ же въ изображе- 
ній Виелеемскаго избіенія младенцевъ, гдЪ надо представить 
сердечное страданіе и глухое отчаяніе, онъ остается жизнера- 
достньмь чувственнымъ человЪкомъ. Распятіе Христа доста- 
вляетъ ему возможность написать героическія мужественныя 
тъла въ полномъ расцв%т ихъ мускульной силы. Воскресшій 
Лазарь--крЬпкій атлеть, который нисколько не пострадалъ 
отъ пребыванія въ гробу, и сестры его тоже при этомъ случаЪ 
показываютъ свои могучія формы. Какь здьсь ничего не 
видно изъ мистеріи смерти, такъ у кающихся гршниковъ, 
склоняющихся передъ Спасителемъ, не видно ни сожалЪния, 
ни раскаянія. Христось--красивый мужчина сь благородной 
осанкой, Магдалина--пышная грЪшница, сокрушеніе которой 
не особенно глубоко. Даже Страшный Судь, вь который старые 
мастера вкладывали всю вру своихь дЪтскихъ душъ, для 
Рубенса только каскадь человӛческихь тіль, даюшій ему 
случай жонглировать нагими т%Ълами, и онъ сыплетъ ими, 
какъ великанъ, который опоражниваетъ чанъ съ огромными 
рыбами. 

Античность вовсе не должна быть непремфнно царствомъ 
чувственности. Когда Мантенья, сто л%ть тому назадъ, пи- 
салъ свои античныя картины, онъ пытался воспроизвести 
съ научною точностью картину древне-римскаго міра: его ар- 
хитектурныя формы, его одЪянія, обстановку и обычаи. Ему, 
постигавшему умомъ страну грековъ, противоположностью 
являются романтики, которые стремились проникнуть въ 
этотъ міръ душою. Для Піеро ди Козимо Греція была исчез- 
нувшимъ волшебнымъ царствомъ, страною чаръ и приклю- 
ченій. Боттичелли, ученикь Савонаролы, и въ антич- 
ныхъ картинахъ остается христіанскимъ художникомъ. Его 
картины дышатъ не опьяняющимь ароматомь розъ Афродиты, 
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а монастырскимъ настроеніемъ. Его Венеру можно прсдста- 
вить себь тихой ДЪвой Марей, возсьдающей на торжествен- 
номь тронЪ, увЪнчанной холодными 6%лыми цвЪтами. Потомъ 
сльдують картины Корреджіо и Содомы, которые придаютъ 
фигурамъ античности трепетную эротическую жизнь чувствъ 
Леонардовскаго времени. А потомъ созданія поздняго Возро- 
жденія, которья и античности придають благородную вели- 
чественность. Передь картинами Тиціана вамь кажется, что 
вы находитесь въ эллинскихъ термахь, ryb благородныя 
изящныя фигуры движутся въ классическомъ спокойствій, 
Затьмь перем%на декорацій. Пуссень, какъ послЪфдователь 
Мантеньи и предшественникъ Шинкеля, вооруженный вс%ми 
вспомогательными средствами. своей огромной учености, пы- 
тается воспроизвести архитектуру и бытъ древнихъ. Рибейра 
и другіе художники, изображавшіе мученичества, открьвають, 
что уже и у грековъ были мученики, терзаемые и заклю- 
ченные. Античность Рубенса большая мясная лавка, 

О сюжетахъ, которые онъ разрабатьваль, написана цілая 
книга. Указываютъ, что онъ въ своихъ 280 картинахъ вос- 
пользовался приблизительно всЬми сценами, имъющимися у 
Гомера, Виргилія, и Овидія, у Плутарха и Jinsia. Но Bch 
усердньйшія старанія науки потрачены даромъ. И античность 
онъ цфнитъ только потому, что его радуетъ здоровая силь- 
ная жизнь женскихь тфлъ,--потому, что она даетъ ему новую 
возможность: полный провторъ для кипучей силы и бурныхъ 
движеній. Посл всего этого сверхчувственнаго томленія, 
всей этой мистической восторженности прошлаго времени, 
хотЪли видЪть мясо. Потому онъ не знаетъ никакой разницы въ 
типахь. НЪтъ величавой Юноны, нЪтъ пластически-стройной 
Минервы, н%ть жестко-цьломудренной Діаны. Возвращаются 
все ть же толстыя героини сь соломенно-желтыми волосами, 
водянисто - голубыми глазами и могучими бедрами. Венера 
жирная, сдобная и коренастая, но такая же жирная и Дана, 
дьвственная богиня охоты, какъ будто она больше привыкла 
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потягиваться на мягкихъ подушкахь, чћмъ сь метательнымъ 
копьемъ въ рукахъ преслћдовать оленя. Характерно и то, что 
сколько бы онь ни писаль Венеру, она у него никогда не- 
изображается спокойно лежащей на ложі, какъ это дЬлали ху- 
дожники Возрожденія. Безстрастное лежан!е была не тема для 
Рубенса. Ему пригодны были только пышныя тіла, когла они 
находились въ движени, когда ихъ сжигала страсть. Юпи- 
теръ приближается къ красавицф АнтюпЪ, амазонки сра- 
жаются, Дюскуры похищаютъ дочерей Левкиппа, Центавры 
скачуть  черезь  пейзажь, пресльдуя  самокь, сатиры 
нападають на нимфъ Діань. Эти изображенія сатировъ, 
имЬющія темой „И въ хот%ньи распаленномъ нимфу крьпко 
держить фавнь", повторяются постоянно вь новыхь варіан- 
тахь; вакханалій, темой которыхһ служить опьяненіе и сладо- 
страстіе іп fortissimo, обозначають вЬнець того, что Рубенсь 
создаль, какь представитель бурной чувственности. Всюду 
распростерть чудовищныя грудь женскихъ тЪлъ. Въ разнуз- 
данномъ сладострастіи всЪ эти какъ разливомъ принесенныя 
тьла жмутся другъ къ другу. Вакхическія пары бурно про- 
носятся, сплетенныя въ дикихъ чувственньхь объятіяхъ. За 
истеріей прошлаго времени послЪдовалъ сатир!азисъ. 
Аллегорическія картины отличаются отъ мивологическихь 
только своими названіями. Онъ пишетъ четыре части свЪта, 
какь они соединенныя любовью сидять вмЪстЪ, окруженныя 
сильными тучными животными и символами плодородности. 
Онъ до такой степени передълываетъ историческую тему, 
какъ напримЬрь жизнь Mapin Медичи, что она тоже npe- 
вращается въ гимнъ человЪческому т%лу. Онъ изображаетъ 
здьсь время, которое самъ пережиль, событія, которы! 
былъ самъ заинтересованъ, какъ дипломатъ. Несмотря на 
это онь не чувствуеть себя связаннымъ костюмами, не 
придерживается историческаго сюжета, а вводить въ дЪй- 
стве Олимпъ. Къ собран!ю историческихь личностей при- 
мъшиваются Harie геній, боги и богини. Водяныя нимфы 





управляють кораблемъ Царицы. РЪзвые амуры несутъ 
ея тяжелый парчевой шлейфъ. „Истина“, которую богь 
времени поднимаеть кверху, само собою разумЪется нагая; 
но и мрачныя Парки, которья прядуть нить жизни Lla- 
риць, красуются вь роскошной наготь. 

Пейзажи служать кь этому добавленіемь. Онь не пи- 
WETS опредфленныхъ уголковъ природы, ніть у него убо- 
гой природы и нвжно смягченныхъ тоновь. Какь худож- 
никь историческихь картинь, онь любить только мяси- 
стое и жирное и знаеть только два полюса бьющей че- 
резь край чувственности и яростной борьбы; такь и при- 
роду онъ пишеть только въ ея спокойномь сытномъ NDH- 
вольь, или въ моменты волненія, , разряженія стихійныхъ 
силь. На одной изь его мюнхенскихь картинь на перед- 
немь плань доять корову; ея жирное разбухшее выуя, 
готовое треснуть, символизуеть настроеніе, которое царить 
надъ землей. На другой картинь на небі перекинута pa- 
дуга. борьба стихій окончена. Все блестить влажностью. 
Деревья радуются какь толстыя дЪти, получившіе свой 
завтракь. Другіе пейзажи сохраняются въ Виндзор%, въ 
Вьнь и во Флоренщи. Тамь свирЪпствуетъ опустошительная 
сила стихій. Яростная буря проносится по могучимъ зер- 
хушкамъ деревьевъ. Молніи сверкаютъ изъ грозовьхь тучь. 
Воды выступаютъ изъ береговъ, унося съ собою старыя 
деревья и могучихъ быковъ. Или онъ расказываетъ объ 
опьяняющемъ восторгЪ земли, когда на нее падаетъ оплодо- 
творяюшій дождь, или о тучномъ рогатомъ скот%, который 
гонять на пастбище, о фламандскихъ мужйчкахъ, которыя 
cC спЪлыми снопами хлфба идутъ по жирной брабантской 
землЪ. Страсть и оплодотвореніе, горЪніе и разряженіе--воть 
его темы. 

Когда р%чь заходить о портретахъ Рубенса, прежде всего 
вспоминаешь Елену Фурменть, сдобную бландинку, на 
которой онъ женился въ 1630 году. Потому что для этого 


мастера характерно, что будучи 53 лЪтъ онъ взяль себЪ 
въ жены 16-льтнюю д%вочку. Не менЪфе же характерно, 
что зто бьла именно Елена. Вь ней онь нашель  добраго 
генія для своего искусства. Немного мыслей жило вь го- 
ловкЪ этого звЪрька. Но она была здоровая, полнокровная, 
пьшущая довольствомь--настоящій Рубенсь. И какь онь 
женился на женщинь, которая имЪла такой видь, какъ 
будто онь ее написаль, такь другихь онь пишеть, какь 
будто он% принадлежали къ семьһ Елены. Аристократы-ли 
это или ученые, мужчины или дамы — всЪ они цвЪтущаго 
здоровья, бьющаго черезь край полнокровія и силы. Хотя 
они и одЪты въ пышныя платья XVII в%ка, все же сдается, 
что они живуть въ райскомъ первобытномъ состояній: они 
не тронуты блЪдной мыслью, въ нихь преобладаєть плоть 
надъ духомъ, животная сторона надъ духовной. Даже лица. 
которыя онъ писалъ въ 1628 году при испанскомъ двор%, 
не имБютъ отцвьтающей прелести вымирающихъ покол№ній. 
Изъ усталаго Филиппа IV, холодной Изабеллы Бурбонской, 
бльднаго Фердинанда онъ дЪлаетъ цвЪтущихъ веселыхъ 
здоровыхъ людей. Такъ-же какъ художникъ историческихъ 
картинъ, онъ какъ портретисть возвьшаеть ученіе о томь. 
что высшее благо человЪка физическое и духовное здоровье. 
Наше время не можетъ похвастаться такимъ здо- 
ровьемъ. Потому созданія Рубенса кажутся намъ болфе 
чуждыми, чфмъ созданія другихь мастеровъ XVII віка. Мы 
черезчуръ привыкли плЪняться маленькимь, тонкимъ, чтобы 
выносить это постоянное fortissimo. Мы слишкомъ слабы, 
нервны, чтобы это грубое животное опьяненіе чувстенностью 
могло въ насъ вызвать что-нибудь, кромь страха. Но мы 
понимаемъ исторически, что послЪ эпохи удушливой мозго- 
вой эротики долженъ былъ наступить возвратъ къ здоро- 
вой чувственности. И что Рубенсъ самъ такъ понималъ свое 
творчество, доказываютъ слова, которыя онъ написалъ надъ 
дверью своей мастерской: Мепѕ ѕапа іп согроге запо. 
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24, Современники Рубенса. 


Фламандская дородность и здоровьс отличительные при- 
знаки и другихъ художниковъ, работавтихь въ то-же время 
во Фландрін. Пишутъ-ли они нагихь женщинъ, животныхъ 
или ландшафты, Bch опи дюж!е работники, сладострастные 
и грубые люди, которые съ чувственной услалой обнимаютъ 
плоть со всбмь ея пышущимъ здоровьемъ. 

Якобъ Іордансъ въ особенности настоящій фламандский 
медвЪдь: аристократу Рубенсу онъ можетъ быть противо- 
поставленъ какъ тяжеловЪсный плебей. Уже въ его собствен- 
номъ портретЪ указана эта разница. Рубенсь на всьхь 
своихъ портретахъ одЪтъ въ бархатное платье, и на немъ 
золотая цЪпь. Іордансъ, происходя изъ семьи ветошниковь, 
выглядить какъ коренастый неуклюжій пролетарій. И то, что 
онъ былъ кальвинистомъ, придаетъ его живописи другой 
характеръ. Въ его картинахъ одна фламандская тяжелов%с- 
ность, въ нихь н%ть ликующаго размаха праздничной 
пышности, которая была въ 1езуитскомъ искусствЪ. Онъ 
любитъ массивныя плечи, дородныя т%ла, коричневую жир- 
ную кожу сатировъ и запахъ коровника. Онъ нагромождаеть 
около своихъ фигуръ рьбь, гусей, курь, свиней, колбасы, 
яйца, молоко, хлЪбъ, всякую жирную тяжелую пищу. Въ 
его Поклоненій пастуховъ загорЪлые молодцы, немытые и 
нечесаные, тЪснятся около толстой мужички. Ребенокъ въ 
желтой кофтЪ, изображающій младенца Христа, держить въ 
рукЪ яйцо и птичье гн%здо. Большая собака и женщина 
съ огромнымъ горшкомъ молока стоятъ рядомъ. Подъ загла- 
вемъ ,Блудньй сынъ“ или „Ноевъ ковчегь“ онъ пишетъ 
картины, изображающ!е тучныхъ животныхъ. Тема, какъ 
12-ти льтн!й Іисусъ поучаетъ въ храмЪ, у него обращается 
въ сцену въ пивной, ГДЪ юный молодчикъ удивляетъ тол- 
стыхъ мЬщанъ своими отвЪтами. Даже единственная античная 
картина, которую онъ написалъ, изображаетъ попойку: ма- 
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ленькій Юпитерь вскармливается козою Амальтеей. Эта тол- 
стая, жирная нимфа, эта коза съ полнымъ выменемь, зтоть 
откормленный маленькій Юпитерь, который, хотя и держить 
въ рукахь фляжку съ молокомъ, все еще крича требуетъ 
пищи, этотъ коричневый смуглый сатиръ и BCE TË сочныя 
вещи, которыя лежать на землЪ—въ этомъ весь [ордансъ, 
художникъ попоекъ и любви. 

Вообще-же онъ обыкновенно легко обходится безъ биб- 
лейскихь и мивологическихь заглавій. Его настоящая oô- 
ласть— это оргія кермессъ. Вотъ напримфръ празднуется Трои- 
цьнь день. Старый пузанъ тянетъ вино изъ большой рюмки. 
Солдать обнимаетъ толстую дівицу. Bch пьють, кричать, 
жрутъ. Одинъ уже дошелъ до того, что долженъ облегчить 
свою природу. Даже кошка--пьяная —валяется на земль. Если 
вмЪсто подписи „Гроицынъ день" поставить поговорку „Какъ 
пли старики, такъ птенцы пищать", то это ничего не Mb- 
няетъ. Онъ пишеть только со сладострастіемъ обжоры, какъ 
человькь ість, пьеть и перевариваетъ: тоть же Гаргантюа 
съ неимовЪрнымъ аппетитомъ, который укрЪпился на пупъ 
питающей земли. 

Съ большимь размахомъ, въ боле пышномъ рубен- 
совскомъ стилЪ работали Абраамъ ванъ Дипенбекъ, Теодоръ 
вань Тульдень, Корнелись Шуть и Ясперь де Крайэръ. 
Дипенбекь пользуется темой б%гства Клоэли, Тульдень по- 
бъднымъ шествіемъ Галатеи, для того чтобы со всЪхъ CTO- 
ронь показать женскія тыла. Шуть и Крайэръ удовлетворили 
потребности въ церковньхь картинахь: вначалЪ натурали- 
стично-грубо, потомь ослЪпительно-пышно. 

Какь портретисть, рядомь сь Рубенсомь большую знер- 
гію развертываеть Корнелисъ де Фосъ, и его портреты 
характернь для духа придворнаго представительства, кото- 
рый подь вліяніемъ испанскаго этикета былъ внесень во 
фламандскую семейную жизнь. Онъ очень рЪдко пишетъ 
одинокіе портреты, почти всегда монументальныя семейныя 
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группы. И всЪ эти лица какь будто живуть въ замкахъ. 
Выстраиваются пышныя колоннады, занавЪсъ взвивается и 
ниспадаеть широкими складками. Или изображаемыя лица 
сидять на веранд, переді которой свободно открываєтся 
видь на замокъ и садъ. Фосъ старше Дипонбека и Іорланса, 
Это сквозить въ его строгой, почти застывшей мәнер, 
Вм%сто живописной шири младшихь художниковь, у него 
преобладаетъ еше острота рисунка, стиль Антониса Мора и 
Франса Пурбуса. Между его небольшими портретами знаме- 
ниты портреть главы гильдіи св. Луки въ Антверпенскомъ 
МузеЪ и портретъ его дочери въ Берлинской галлереЪ. Ота. 
рикь-келлермейстерь чистить столовую посуду въ дом» 
Гильдий, — указаніе на то, какую роскошную жизнь вели 
художники въ веселомъ АнтверпенЪ. Своихъ дЪтей онъ пи: 
шеть пофдающими вишни и персики. Значить и 3Зд%сь, 
какь у всьхь фламандцевь, Ъда играетъ роль. 

Семейные портреты Гонзалеса Кокса отличаются отъ 
портретовь Фоса только тъмъ, что они меньшаго формата. 
Представительная элегантность та-же самая. Каждый обла- 
кается въ праздничное придворное платье. СтЪны украшены 
гобеленами и картинами. Колонны и волнующіяся заназъси 
кгжутся необходимой принадлежностью обстановки въ каж- 
домь купеческомъ дом%. 

Переворотъ, происшедшій въ пейзажной живописи под? 
вліяніемъ Рубенса, явствуетъ изъ сопоставленія произведеній 
возникшихь до и послЪ появлен!я этого мастера. Лука вань 
Валькенборхъ, Іосъ де Момперъ, Янъ Брэгель, Гендрикъ ванъ 
Баленъ, Рэланть Савери, Себастіанъ Франксъ, Давидь 
Винкбонсъ и Александръ Кейринксъ, несмотря на то, что 
захватили начало XVII столЪтія, имЪфютъ больше общаго 
съ Патиниромь, чфмъ съ Рубенсомъ. И они тоже были нова- 
торами. Патиниръ и Блесъ еще не пытались передавать 
дальніе виды. Задній фонъ не уходитъ въ даль, а подни: 
мается надъ переднимъ фономъ. А то, что очертанія рас: 
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плываются въ отдаленіи, и что краски мфняются, они, при- 
выкшіе къ микроскопическому разглядьванію, не хотЪли за- 
мЪчать. На разстояній цфлыхъ миль вітки и листочки CO- 
храняють тЪ-же твердо-очерченныя формы, т%-же р%Ъзкія 
краски, какъ предметы на переднемъ планЪ. Тогда Гиллись 
вань Конинксло ввель важное новшество. Онъ первый изъ 
фламандскиихь пейзажистовъ поняль, какое важное дЪйствіе 
оказываетъ воздухъ и свЪтъ на видъ предметовь, и ста- 
рался передать въ рисункЪ и краскахь расплывчатость очер- 
таній и умираніе тоновь, которое происходить при боль- 
шемъ отдаленіи. На первомь плані все блестить въ рЪз- 
кихь коричневыхъ, зеленыхъ и синихъ краскахъ. На вто- 
ромъ планЪ листва не выписана въ деталяхъ, а представ- 
лена въ видЪ кустовъ. Темно-зеленая краска переходитъ 
въ болъе свЪтлую сине-зеленую, цв%ть стволовъ деревьевъ 
изъ коричневаго въ зеленоватый. Дальше, позади, краски 
становятся все свЬтльй и’бльднЪй. Гордый ,открытіемь 
трехь плановъ“ Конинксло не соблюдаетъ только постепен- 
ность въ умираній красокъ. Онъ накладываетъ ихъ такъ, 
какь будто природа разр%зана на отдільнье куски, корич- 
невыя, зеленыя и сЪрыя кулисы. Этого взгляда придержи- 
вались и сльдуюшіе за нимъ художники. ВмЪсто того, чтобы 
картинки ихъ становились одноцвЪтнЪй, пестрота ихъ все уси- 
ливается. СЬрьй задній фонъ сь свЪтло-синей далью и темно- 
синими горами, въ рЪзкой противоположности къ этому на 
переднемъ планЪ яркая зелень и посреди этой переливающей 
красками природы маленькія фигуры въ цвЪтныхъ ogba- 
ніяхь--воть обыкновенное содержан!е ихъ картинъ. Они съ 
восторгомъ составляютъ изъ пестрыхъ растеній и КОСТЮМОВЪ, 
изъ пестро-цвЪтныхъ попугаевь и олимпійскихь боговь, изъ 
руинъ, скаль и водопадовь, сверкающіе разноцвЪтные бу- 
кеть, вь которьхь блещуть красньй, зеленьй и синій 
цвЪтъ. Каждая картина похожа на палитру, на которой ca- 
мыя яркія краски перемЪшаны въ кричащихь разногласіяхъ. 
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Въ пристрастіи къ этимъ красивымъ, сочнымъ, чувственно 
роскошнымъ краскамь они являются настоящими (DHAMANA 


скими мастерами. Только изобиліє деталей, вылизанносль, 
и игрушечность ихъ произведеній уже болће не ose Bao, 
вкусу поздньйшаго времени. „Я сознаюсь, что велрлетній 


моей природной способности я болЪе склонен» писать очень 
большія картины, чЪмъ маленькіе куріозы“. Эти слова Ру- 
бенса опредфлительны и для произведеній его послФдона- 
телей. 

Одного только Яна Зильберехта нельзя было бы npr- 
нять за фламандца. Въ его ландшафтахь нЪтъ ни размаха, 
ни сіянья сочной пестроть. Коровница и маленькая дЪвочка, 
спящія у дороги, написань на одной Мюнхенской картин». 
Передь ними стоитъ оловяная посуда для молока. НЪсколько 
овець пасется. Все это выдЪляется на бЪломъ, синемь, 
ярко-зеленомь и съромъ фон». Мужицкій дворъ въ Брюссель 
и каналъ въ ГанноверЪ являются одинаково уголками при- 
роды такой непосредственности и правдивости, которая ихъ 
сближаеть съ пленэромъ нашего времени. Зильберехтъ, одинъ 
изъ первыхъ пейзажистовь, открьль, что солнечный свЪтъ 
придаеть предметамъ не золотистый, а серебристый отт%- 
нокь, и создалъ въ своихъ простыхъ холодносЪрыхъ карти- 
нахъ созданія современной утонченности. 

ВсЪ остальные—бравурные живописцы, стремящіеся npo- 
извести пышно-праздничное впечатлЪніе. Они мЪшаютъ poc- 
кошнЪйш!я краски съ палитры, покрываютъ громадныя No- 
лотна деревьями и рЪками, горами и долинами. И имъ мЪр- 
кой служитъ фигурная живопись, ея сіяюшій, ликуюшій и 
подвижной стиль. Два холма, между ними песчаная дорога 
въ ушельи, по которой Ъдутъ два всадника въ красныхъ 
жилетахъ, вдали синія горы подь темно-коричневымъ бурымъ 
небомъ— это пейзажъ Лодевика де Ваддера. Жакъ д'Артуа 
нашелъ въ паркЪ близь Брюсселя импозантные роскошные 
виды. Лука вань Удень писаль лЪсныя проськи, пруды за: 
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росшіе камышомъ и пышные луга, на которыхъ пасется туч- 
ный рогатьй скоть. У обоихь Гюисмансовь ихь итальянскіе 
ландшафты свЪтятся красочнымъ тепломь и Янь Петерсь, 
маринисть, тоже слЪдуетъ программ Рубенса въ томъ, что 
никогда не пишеть моря вь состояній спокойствія, а только 
вь моменты драматическаго волненія. 

Представителями живописи, изображающей животньхь и 
nature morte, являются Франсь Снидерсь, Ян» Фить, Пауль 
де Фось, Питерь Баль и Адріань вань Утрехть. На кар- 
тинахь изь животнаго царства они, такь же какь Рубенсь, 
изображають львовь и тигровь, оленей и волковь вь ди- 
кихь схваткахь, дышащихъ страстью. Въ своихъ nature morte 
они нагромождають убитую дичь и всяческую убитую жив- 
ность, плоды и омары, устриць и рыбъ, фазановь и индЪекъ, 
вь большія декоративнья панно. Какь вь картинахь изь 
животнаго царства выражается фламандское пристрасте къ 
движенію и павосу, такь въ изображеній этихь вкусныхь 
лакомствь выражается страсть фламандскаго народа кь са- 
моуслажденію. Они любуются внФ%шностью съЪдобныхъ BE- 
щей сь гурманствомь бонвивана, чувствують, что у нихь 
слюнки текуть при вид% деликатесовь, приготовленньхь на 
закуску. Даже цвьть, которые обвивають роскошнья вазы 
Багодие Данізля Зегера, какь будто задыхаются оть давящей 
полноты жизненныхһ силь. 

Все фламандское искусство похоже на цвьтушее упитан- 
ное пышашее здоровьемь т%ло. ВсЪ художники пишуть 
одно и то же созданіе, здоровое до нельзя, бьюшее черезь 
край въ своемь жирномъ благополучіи. Сочныя гирлянды 
изъ цвЪтовъ и блистающія матери, Haria человЪческя тЪла 
и дикіе звЪри, святые, геній и вакханки, все это дерзко 
сплетается въ радостно-чувственный многоцвътный узоръ 
Только вань Дейкь, Веньяминъ въ школЪ Рубенса, первый 
пошель по другой дорогь. 
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25. Bam Док 


ПослЪ того, хакъ исианцы писали непорочноє зачаті», 
появился Рубсись и прослапиль опьяноніє чувственности. 
Посл\ этого nano было писать грусть, которая, какъ гл?- 


сить поговорка, слЬьдусть за такимь опьяненемъ. После 
пылкой трепотной страсти Рубенса наступило элегическая 
усталость вант Дейка. 

М%сяць и солнце BOTS положеніе, которое они оба 
занимають во фламандскомъ искусствЪ. Рубенсъ ярко бли- 
стающее, горящее, все оплодотворяющее свЪтило, вань 
Дейкъ планета кротко мерцаюшая, безплодно проходящая 
своимъ спокойнымъ путемъ. Рядомъ сь бурнымъ патетиз- 
нымъ Рубенсомь онъ стоитъ какь пЪвецъ міровой скорби: 
рядомъ съ полнымъ кипучихь силь и способнымъ къ пролз- 
рождающему творчеству мастеромъ каќъ переутонченный уст- 
алый roué. Мягкое ньжное дуновеніе безсильной чувственности 
распространяется надь его существомъ и его искусствомъ. 
Если Рубенса можно назвать царемъ фламандскаго искусства, 
то вань Дейкъ одинъ изъ пЪвцовъ въ общемь хор. 

Онъ былъ родомъ изъ семьи, которая не принадлежала чи 
къ народу, ни къ аристократіи. У его отца, маленькаго 
тоненькаго разряженнаго господина, быль магазинь шел- 
ковыхъ матерій, онъ услуживалъ своимъ знатнымъ поку- 
пательницамъ сь галантной улыбкой. Его мать, нЪжная и 
блЪдная женщина, славилась своимъ искуснымъ вышиваніемъ 
и, говорятъ, въ то время будто бы какъ носила Антониса 
подъ сердцемь, она вышивала какь разъ исторію Сусанны 
и двухъ старцевъ. Это указаніе на среду его дЪтства ke- 
маловажно. Потому что передъ его картинами думаешь © 
« матовомь цвЪТЪ шелковыхъ матерій. И кажется, что чув- 
ствуешь также, какъ мальчикъ любилъ пребывать въ этой 
лавкЪ, какими сіяюшими глазами онъ смотрЪлъ на разду- 
шенныхъ дамь, и какимь ньжньмь румянцемь заливался, 
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если одна изь нихь ему кивала, ласково улыбаясь. А улы- 
бались ему онЪ Bch. Тонкій и блЪдный, дЪвической HBX- 
ности, съ бЪлокурыми локонами и большими темными гла- 
зами, которые смотрфли то мечтательно, то меланхолично. 
онъ бьль типичньмь любимцемь дамъ. Bch его знали, снъ 
часто ловиль на себЪ взглядъ, когда, разодЪтый какъ принць, 
съ бълыми перьями на шляпЪ, онъ разгуливалъ по улицамъ 
Антверпена. Онъ имӛль право позднЪе написать себя въ 
видь Ринальдо, который своею красотою поб%ждаеть BON- 
шебницу Армиду; имӛлһь право писать себя въ видь Париса, 
который колеблется, кому изъ трехъ богинь отдать яблоко. 
У его ногъ лежали вс%, и выборъ для него, былъ не легокъ. 

Уже въ мастерской Рубенса онъ былъ на особенномъ 
положен!и: не „Ахилла среди дечерей Ликомеда“ (это была 
тема одной изъ его первыхъ картинъ), а дьвушки, попавшей 
въ общество буйныхъ молодцовъ. Галантные разговоры съ 
фрау Еленой ему больше приходились по душ», чьмь пріятель- 
ство сь неотесаннными учениками-живописцами. На празд- 
нествахь у Рубенса на него дивились, какь на чудо-дитя, 
когда онь подь звуки віолончели піль своимъ прекраснымъ 
голосомъ итальянскія пЪсни. Позднъе въ Италіи контрасть 
между нимъ иего фламандскими товарищами дЪлается всеболЪе 
рьзкимь. TS сидъли въ своемъ кабачкЪ на піацца ди 
Спанья, эти грубые молодчики, и напивались. ЗдЪсь сходились 
всЪ земляки, неприходилъ одинъ толькованъ Дейкь Онъискалъ 
высшаго общества и аристократическаго изящества. Не было 
празднества, на которое бы онъ не былъ приглашенъ. Не 
было бала, маскарада, на которомъ бы онъ не плЪнялъ 
дамъ. Никогда онъ не выходилъ безъ того, чтобы за нимъ не 
сльдовали слуги. Никогда не забьваль надЪть золотыя цЬпи 
и новыя перчатки. П рійоге сауаШегезсо, князекъ-художникъ, 
называли его фламандск!е медвЪди. 

Такіе художники, которые не подходятъ къ другимъ, 
лучше чувствуютъ себя въ городахь, гдЪ нЪтъ артис- 


19% 


товь. Итакъ нашь князь покинуль Римъ и отправился в» 
Геную. ЗдЪсь не было фламандцевъ, которые смфялись нар?» 
нимь, не было итальянскихь художниковь, которые MSAT EZ- 
лись надъ нимъ. Но здЪсь были женщины, прекрасныя жении: 

и кавалеры, усталые молодые маркизы. Духь увяліпей ЕЕ 
dence носился надь этимъ городомъ, который однажлы бы 
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столь могущественнымъ, а теперьвъ пЪсняхъ ииграхъ ошипагт 
своего конца. Именно потому, что предвидЪлось всеобщее у о у пе- 
не, наслажденіями жизни упивались съ лихорадочной HITE“ 
ностью; вань Дейкъ очутился на подходящей для него поча», 

Такую же подходящую для себя почву онъ нашель пе: 
конець своей жизни, когда изъ Фландріи отправился з» 
Англію. И здЪсь грозовая удушливость, мягко-чувстаєз- 
ная атмосфера, которая бываетъ въ воздух передъ тъмъ 
какь налетить ураганъ. Old merry England при послднем- 
издыханіи. Молодой король, который любитъ искусств: 
и женщинъ. Красивая королева и прелестнья королезс::я 
дьти. Его мастерская сборный пункть всей знати. А за 
заднемь фонь эшафотъ, мрачная черная фигура плаёзя 


Кромвеля. И онъ самъ, хотя ему едва 30 л%ӛть, уже це 
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дерзкій франть, не привередливый Парись прежнихъ лат». 
Потому что „Bors времени Амуру крылья подстригаєть». 
Это онь изобразиль въ картині изъ коллекцій Марльбс 686 
которая дьйствуеть какъ печальная элегія на преходяшесть 
всего земного, какъ элегія на его собственную судьбу. Итакь 
онъ отдаетъ яблоко и находитъ замЪну своей потерянной 
юности въ новомь аристократическомъ блескЬ жизни. 
Ибо Мэри Рутвень, его жена, урожденная графиня, и 
сынъ антверпенскаго торговца шелкомъ дЪлается рыцаргмъ 
и принадлежить къ придворнымъ кругамъ. Правда что 
огонь горитъ уже слабо, сила любви потухла. Для него, лю- 
бимца женщинь, жизнь потеряла свой солнечный св%ть, H 
42-хь л%ть онъ закрываетъ глаза. 

Его портреты, сдфланные съ себя, дополняють его судьбу. 
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Ихь можно видБть почти во всЬьхь галлереяхь, и рядомь 
сь другими фламандскими портретами, кажется, какь будто 
человькь другой расы случайно замЬшался между зтимь 
грубьмь здоровымъ народомъ. Цв%ть лица его матовый и 
ньжньй, нЪсколько блъдный отъ безсонныхъ ночей. О многихь 
поц$луяхъ разсказьвають тонкія губы. Рука бЪла и ари- 
стократична, съ розовыми ногтями, за которыми, видно, былъ 
особенный уходь, волосы спутаны, какъ будто ими играли 
женскія руки. Ванъ Дейкъ знаєть, что онъ красивъ, знаетъ, 
какъ можетъ очаровать мечтательный пЪвецъ, когда онъ 
разнообразія ради показывается утомленнымъ м!ровой скорбью. 
Онъ кокетничаетъ даже своею хилостью. 

Этому соотвЪтствуетъ и его искусство. 

Ban» Дейкъ написалъ картины, —какъ то Вфнчан!е Tep- 
ніями и двухь 1Іоанновъ Берлинской галлереи —которыя 
похожи на произведенія Рубенса. Только впечатлЪн!е герои- 
ческаго, геркулесовски--тяжелов%снаго, о которомъ онъ ста- 
рается, дЬйствуеть не какъ сила, а лишь какъ стоемлене 
къ ней. Едва только онъ достаточно научился, чтобы не 
нуждаться въ формахь и краскахь Рубенса, онъ пошелъ 
своей дорогой. На м%сто силы выступаетъ деликатность. Кар- 
тины, вм%сто того, чтобы быть настроенными на мажорный 
тонъ, настроены на минорный. У Рубенса звучать трубы, 
сіяющій ликуюшій красный тонъ. ЗдЪсь мягкіе звуки віолон- 
чели, все тускло, блЪдно, красный цв%ть никогда не пе- 
реходить въ пурпурь, онь густо-алаго оттЪнка, и надь 
нимь еше вЪфютъ черныя кружевныя вуали. У Ру- 
бенса два мотива: мясо и борьба. ЗдЪсь ньжныя тЪла и 
терпЪливая покорность. Никто громко не жалуется, потому 
что все громкое вульгарно. Никто не дЪлаетъ рЪзкихъ ABH- 
женій, потому что въ салонЪ позволительны только изящныя 
позы. Никогда онъ не пишетъ мужиковь, ни распутныхъ 
кермессь, ни громкаго смЪха и крика, потому что все грубое 
и рЪзкое ему, салонному фламандцу, внушаетъ отвращеніе. 
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Женщины царятъ въ его жизни, и его картины кажутся лю- 
бовными письмами къ красивымъ женщинамъ, воспомина- 
ніями о любовньхь свидан!яхъ. 

Античность ему ненавистна, потому что Рубенсъ слълалъ 
изъ нея царство грубаго вакхическаго чувственнаго опьянения. 
Одну Данаю изображаетъ онъ—т. е. любовь безъ грубаго 
прикосновенія--и Діану, которую застаютъ съ Эндиміономъ; 
какь будто какой-нибудь неделикатный человЬкь не во 
время вошелъ въ мастерскую красиваго художника. 

Hs» Ветхаго ЗавЪта онъ выхватываеть, какь Рубенсъ, 
сцену купающейся Сусанны. Только у Рубенса на картинь 
сидить жирная женщина, бЪлокурая голубоглазая свЪтло- 
кожая фламандка. Пылаюшій красный цвЪть и сіяюшая 
б%лизна опредьляють его красочную гамму. Вань Дейхь 
пишетъ гибкую черноволосую итальянку, южно-смуглое тъло 
которой золотистовыд$ ляется на фонь густо-коричневаго ланд- 
wagra. У Рубенса черезь стЪну перепрыгиваетъ огромный 
атлеть. сь тъмъ чтобы насильно захватить женщину. У зачь 
Дейка оба господина мучительно соблюдаютъ приличіе. Олин 
ньжно гладить ея руку. Другой пламенно заглядываетъ ей 
въ глаза и призываеть Амура во свидфтельство любзи 


и 


своей. 

Изъ Новаго Зав%та и легендъ о святыхъ Рубенсь писалъ 
сцены, которыя давали поводъ изображать плоть, страсть и 
мірскую пышность. Для вань Дейка на первомъ плань 
стоять мистическія сліянія, Касается-ли это Розаліи, Германа 
Іосифа или Катарины, тема одна—платоническая любсзь. 
которая, избЪгая всего грубаго, тъмъ вЪрнфе поб%ждагть 
сердца. Или онь пишетъ себя въ видЪ своего святого, Антонія, 
которому является Мадонна, или еще охотнФе въ видЪ Себа- 
стана, такъ какъ négligé этого святого столь пикантно. 
Онъ раздьть. Только бЪлый платокъ прикрываетъ его блЪдное, 
ежедневно омытое въ духахь, тЪло. Коасивыя женщины, въ 
то время какъ смотрять на Себастіана, смотрять на вань 
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Дейка и встрЪчаютъ чувствительный пламенный взгляд, KO- 
торый онъ къ нимъ обращаетъ умирая. 

Правда, что за днями флирта слЪлуютъ дни утомленія. 
Какъ Мюссе въ такіе моменты писалъ стихи, полныс міровой 
скорби, такъ и вань Дейкъ въ такія мгновеній настроень 
уньло и смертельно горестень. Онь пишеть Христа, какь 
тоть одиноко, подь темнымъ ночнымъ небомь, въ тихомъ 
вздохЪ отдаеть Богу душу. НЪтъ звЪрскихъ палачей, которые 
его мучаютъ, какъ на картинахъ Рубенса. Онъ умирает 
смиренно, мученикомь любви. И ть, что убили его, плачуть 
по немъ. Все снова и снова онъ пишетъ Плачъ надъ тЬломъ 
Господнимь--красивьхь женщинъ, въ горести склоненныхъ 
надъ тъломъ красиваго мужчины. Издревле-освященные сюже- 
ты христіанскаго исповЪданія—для него листки изъ дневника 
его собственной жизни. То онъ кокетливь, то лирично чуз- 
ствителень, но всегда онь занятъ только своими собствен- 
ными эротическими и сентиментальными ощущеніями. 

Кь его библейскимь картинамь подходять его портреты. 
Человькь, котораго прозвали  княземь, быль рожлденъ, 
чтобы быть художникомъ большого св%та. И какь у портре- 
тиста мръ его ограниченъ. РЪзкіе своевольные характеры 
онъ былъ безсиленъ передавать. Хотя это время 30-л%тней 
войны, мужчины его ничего не имЪютъ въ себЪ солдатскаго. 
Они одъты не въ кожанья кирасы и высокіе ботфорты, 
а въ черныя атласныя платья и шелковые чулки. Не на 
поль сраженія они чувствуютъ себя дома, а на гладкомъ 
паркетномь полу. Онь бьль не изобразителемь коренастой 
мужественности, а живописцемь красивыхь женщинь. Вь 
эти картины онъ могь вложить всю свою нЪжность, всю 
деликатность своей души. Camaro тонкаго вкуса--черныя, 
нЪжно-бЪлыя и свЪтло-синія матерій, которыя онъ выбк- 
раеть для платьевъ. Движенія изящно-усталыя. Вс% na- 
ца восхитительны своимъ таинственнымъ краснорЪчивымъ 
взглядомь, своей скромной улыбкой, мечтательной меланхо- 
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лей. Тонко-чуткій къ вЪчно - женственному, онъ умЪлъ 
читать въ женскихъ сердцахъ и угадывать ихъ желаня и 
тайны. ЗдЪсь у одной вокругь губъ черта утраченнаго счастія, 
тамь у другой мягкая чувственность или томная усталость. 
Ему также хорошо удавалось передавать застьнчивую н%ж- 
ность знатныхъ дфтей и аристократическую пресыщенность 
благородныхь юношей, такъ какъ онъ при этомъ изобра- 
жалъ свою собственную изысканную натуру. 

Иногда даже кажется, что онь, изъ желанія показаться 
особенно знатнымъ, вноситъ черту жеманства и фатоватости 
въ вьсшій свЪтъ. Во времена Возрожденія, когда образовы- 
вались новыя государства, общественныхъ различій не суще- 
ствовало. Bch были равны, кто собственными силами под- 
нимался надъ толпой, были ли это князья, поэты, художники 
или ученые. Теперь произошло раздЪленіе сословій. Аристо- 
кратія умаи аристократія потомственная перестали быть поня- 
тіями равнозначущими. При дворахъ смотрЪли какъ на безтакт- 
ность на поступокъ регентши Изабеллы, которая возложила на 
Рубенса, „живописца“, дипломатическую миссію. Ванъ Дейкъ 
гордь тЬмь, что попалъ въ высшее общество. Онъ считаєть 
величайшей честью, когда Карлъ [ откушаетъ у него, между 
тъмъ какь Тиціанъ и глазомъ не моргнуль, когда Карлъ У 
поднялъ ему съ пола кисть. И это тщеславіе, сь которымъ 
онъ разыгрываетъ изъ себя грансеньора, онъ придаетъ и 
другимъ. Какъ онъ самъ кокетничаетъ своимъ бархатнымъ 
плащомъ, своей золотою цЪпью и своими выхоленными ча- 
хоточными руками, такъ это должны дЪлать и вс% его графы. 
На м%сто само собой разумЪющагося благородства прежняго 
времени выступаетъ благородство намЪренное. 

Или это рЪзкое оттЪнене аристократическаго завис%ло 
отъ того, что вань Дейкь писалъ въ ГенуЪ и въ Англіи? 
Невольно напрашивается параллель сь Веласкесомь, черньмь 
рыцаремь средневьковой Испани. Царскимъ особамь, Ko- 
торья пишеть Веласкесь, еще не нужно импонировать другимь 
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красивыми позами и особенньмь платьемъ. Они не знають 
даже, что єсть другія платья, кромЪ шелковыхъ, что можно 
употреблять носовые платкине изь брюссельскихь кружевь. 
Имь не нужно показывать, что въ ихь жилахь течеть го- 
лубая кровь, такъ какъ они не подозрЬвають, что есть су- 
щества не голубой крови. Люди вань Дейка уже спугнуты 
въ ихъ аристократическомь спокойствій. Генуя близится 
къ своему концу. Hanab Англей собираются грозовыя тучи. 
Когда Гольбейнъ былъ тамъ, король заставилъ его Z29672- 
зить пляску смерти. Теперь появляется народъ и застазляєгть 
плясать самого короля. И Kapn» 1 это чувстуетъ. Кахимъ 
предпріймчивьмь онь ни изображенъ на портреть у ванъ 
Дейка--сь шляпой, надЬтой набекрень, сь завитой кверху 
бородкой, одной рукой кокетливо подбоченившись, съ 7222- 
точкой въ другой рукЪ, съ равнодушно насмьшливой схла-- 
кой вокругь рта—его взглядь, неувЪренно-вопоосительный, 
блуждаеть вдали, какь бы вь тихомь предчувствій сс2я- 
дущей бЪды. ВсЪ предчувствують, что близокъ конес> чу2- 
наго длиннаго дня, что плебей начинаеть посягать на ZX 


круги. Потому они такъ холодны и заносчиво-гооды. 112- 
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volgus еї arceo. Потому они позирують своимъ благосс:- 
ствомь, показываютъ свою голубую кровь, какь священный 
символъ. Они выступаютъ противь нападающей на чихъ 
орды дикихь плебеевъ во всеоружіи своей изньженной асия- 
стократической утонченности. Лапы, которыя протягивается 
за царской короной, они отстраняютъ бЪлой рукой съ голу- 
быми жилками. Приговоренные къ смерти, они хотять коа- 
сиво умереть. На всемъ разлито настроеніе bleu-mourani. 

Чудный длинный день стараго аристократическаго мірозого 
порядка близится къ концу. Ванъ Дейкъ былъ ночноесвЪтило. 
Въ его послЪднихъ картинахъ краски свЪтлы иблЪдны, какъбул- 
то разстилается матовый лунный свЪтъ. Въ Голландіи взошло 
солнце новаго дня, солнце, которое блеститъ надъ землей и 
понын%, 


ГУ. Голландія. 
26. Первые портретисты. 


Посреди аристократическаго міра ХУП столЪтія встаеть 
Голландія какъ бюргерскій островъ. Что въ Англіи еле на- 
мЬчалось, когда тамъ живописаль вань Дейкъ, здъсь уже 
было достигнуто. Посль долгой борьбы Голландія стала 
республикой. И непосредственно за войной начался пышный 
расцвЪтъ голландскихъ городовъ. Въ то время когда въ 
другихь мЪстахъ  бюргеры были бЪдными униженными 
голодающими людьми, въ Голланди буржуазная культура 
почти преждевременно смьнила аристократическую. Геніаль- 
ные торговые люди переселялись въ Амстердамъ и напра- 
вляли общую торговлю на новые пути. Излишекъ народной 
силы стремился въ дальнія страны. Еще въ 1572 никто 
бы не могъ подумать, что испанская Нидерландія будетъ 
владьть такой страной какъ Ява, что ей будеть принадле: 
жать Мысъ Доброй Надежды, и что она будетъ царить на 
азіатскомь рынкЪ. Теперь Голландія была первой въ свЪтЪ 
торговой и морской державой. 

Если до сихъ поръ искусство всегда процвЪтало только 
тамь, гдЪ ему оказывали покровительство и поддержку пыш- 
ный дворъ, любящая блескъ церковь, или аристократическая 
знать, то теперь, въ богатой республиканской Голландіи, по- 
печен!е объ искусствЪ беретъ на себя бюргерство — буржуазія 
со всьми ея хорошими и дурными сторонами: переворотъ 
подобный тому, который произошелъ въ литературЪ въ кон- 


ць средневЬковья, когда за поэзей миннезенгеровь послЪ- 
довали пЪсни трубадуровъ. Декоративное дворцовое искус- 
ство отсутствуетъ. НЪтъ церковной живописи, которая, бла- 
годаря кальвинизму, потеряла подь собой почву. Но про- 
снулось понимане домашіняго отаға. Каждая семья живеть 
вь собственномь дом%, и держится, такь какь на это им%- 
ются средства, принципа ,Украшай свое жилище". Искус- 
ство. принадлежащее церкви, королевскимъ дворцамь, и 
дворянскимъ семьямъ, превратилось въ искусство домашнее. 

Это имЪло дальн%йшія послідствія какь для воззрЬній 
на краски, такь и для сюжетовъ. Фламандскія произведенія, 
предназначенныя для обширныхъ свЪтлыхъ церквей и пыш- 
ныхь дворцовь, праздничны и красочны. А голландскія Mmo- 
падали въ узкія полутемныя комнаты, „гдЪ даже смотритъ 
день темно, сквозь разноцвЪтное окно“. Этому місту 
назначенія, темноватымъ комнатамъ съ обшитыми темнымъ 
деревомъ стЪнами, съ маленькими круглыми выпуклыми 
стеклами, соотвЪтствуетъ сумрачная однотонная свьтот%нь 
картинъ. Тамъ монументальность, декоративный размахъ, и 
шумно-радостныя краски; здЪсь, уже въ колористическомъ OTHO- 
шеніи, ньчно домашнее, полное настроенія. Сцены изъ по- 
вседневной жизни и изображенія ландшафтовь тъмъ болЪе 
могли служить содержаніемь для картинь, что голландцамь 
дьйствительность какь раз»ь представлялась вь позтическомь 
свьть. Morrie годы они принуждены были воевать. Теперь 
они сь благодарностью наслаждаются радостями жизни. Ихь 
очагь для нихь цільй мірь, Да и дЪйствительно, земля 
ихъ родины была созданіемъ ея обитателей, которые дамбами 
защитили ее отъ океана, и въ кровопролитныхъ схваткахъ 
отбили ее у непрятеля. Эти завоеванія и прославляются 
въ искусствЪ. Совсвмь не ищутъ какихъ-либо особыхъ 
странъ красоты, ибо то, что вокругь, достаточно красиво. 
Никто ничего не знаетъ о миеахъ и легендахъ, которыми 
услаждаются въ другихь странахъ знатные люди. Свою 
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жизнь и весь комфорть, которымъ эти люди въ состояніи 
окружить себя, они хотятъ видЪть изображеннымъ, и ис- 
кусство они цэнять какъ прославительницу семейнаго счас- 
тя. Одинъ интересуется скотоводствомъ, другой тюльпанами 
и птицами, тотъ кораблями, которые доставляютъ его то- 
вары. Одинъ слушаетъ охотно веселыя шутки, другой на- 
ходить, что очень красивъ видъ на природу за его окошкомъ. 
Всь сюжеты, которые господствуютъ въ современномъ бур- 
жуазномь искусствЪ, получили свое первое выражене въ 
буржуазной Голландіи ХУП в%Ъка. 

Движен!е начинается съ писан!я портретовъ. Какъ легко 
себЪ представить, богатый бюргеръ проявляетъ прежде всего 
свое меценатство тЬмь, что заставляетъ себя увЪковЪчивать. 
Черезь мортреть онъ находить дорогу къ искусству. Онъ 
желаетъ имЪть снимокь съ своей особы, и такъ какъ фо- 
тографія еще не изобрЪтена, онь заставляетъ писать съ 
себя портретъ. НевЪроятное количество портретовъ было на- 
писано въ четверть вЪка оть 1600 до 1630 г. Въ картинахь 
Амстердамскаго Музея представлены всЪ званія, адмиралъ и 
купець, пасторъ и профессорь, соввтникь и судохозяинъ. Жен- 
скіе портреты образуютъ pendant къ мужскимъ. Иногда изобра: 
жена даже вся семья вмЪстЪ съ прислугой, старшія дочери 
съ мужьями, младшія дЪти съ игрушками. И уже эти картины 
показывають, что на сцену выступили люди новаго покроя. 
Рубенсъ и вань Дейкь рЬдко спускались ниже, ЧАмь до 
графа. Если въ исключительныхъ случаяхъ и былъ изобра- 
жень какой - нибудь бюргеръ, вся картина носить на 
себЪ характеръ благородства и придворной торжественности, 
потому что въ монархической Фландріи весь свЪтъ былъ Ha- 
строенъ на аристократическій ладь. Тамъ любятъ пышные 
элегантные туалеты и красивыя закругленныя позы. Руки 
бЪлы и тонки. Мужчина чувствуетъ себя дома на паркеть, 
женщина не мать семейства, а свЪтская дама. Къ семьЪ 
причисляются только собаки, отнюдь не слуги. Впечатльніе 
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праздничнаго представительствующаго великолӛпія еще уси- 
ливается колоннадой съ занавЪфсью. Въ Голландии царитъ 
демократическій духъ. Появляется „третье сослове“ люди 
сьгрубьмь плебейскимьдьханіємь- и оно настолько гордо, что 
не желаетъ казаться ничфмъ выше. „Разъ король понтенъ, 
почтенье и трудящимся рукамъ“. Все просто, скромно, 
по буржуазному строго-добродӛтельно. Угловатые и грубо- 
ватые мужчины стоятъ съ чувствомъ собственнаго до- 
стоинства. Женщины прямодушнь и степенны. У нихъ ньть 
свьтскаго лоска, привычной выправки фламандскихъ благо- 
родныхъ дамъ, онь не окружены блескомъ элегантной жизни. 
Онъ сидять втиснутыя въ свои некрасивыя платья, на BO- 
лосахъ у нихъ толстый чепчикь, гофреныя брыжи вокругъ 
шеи. Онъ привыкли съ корзиной на рукЪ сами ходить 24- 
купать провизію, привыкли сами стирать свой синій фартукъ 
и крахмалить свои брыжи. У фламандокъ длинныя стройныя 
аристократическія руки, здьсь рабочія руки, привыкшія дер- 
жать метлу. Если онъ пытаются казаться элегантными, 
туалеть ихь трогательно безвкусень. То здЪсь, то тамъ, со 
вкусомь кухарки, которая наряжается въ воскресный день, 
онь пристраиваютъ себЪ бантикь, рюшь, ленточку. ВЪеръ 
онь держать такъ, какъ будто у нихъ въ рукахъ кухонная 
посуда. ДЪти, у вань Дейка все принцы, здЪсь до того He- 
ловки, что могутъ позировать только въ томъ случа%, если 
художникъ дастъ имъ яблоко или виноградъ въ руки. 

За фамильными портретами идутъ картины съ изображе- 
ніемъ группъ разныхъ корпорацій. То, чЪмъ въ другомъ мЪстЪ 
былъ дворець, въ Голланди былъ домъ цехового обшества и 
ратуша. Возникновеніе обществъ и союзовъ было также ха- 
рактерной чертой для буржуазнаго строя того времени. На 
м%сто избранныхъ выступаетъ человъкъ толпы, вмЪсто 
олигархій господствуютъ массы. Прежде всего общество 
стрьлковь играло ту же роль, что теперь военные совЪты. 
Посль того какь они во время походовъ поставляли OTE- 


«сству храбрьхь ополченцевь, они отдыхали въ веселыхъ 
военньхь играхь. У каждаго общества бьло казино и плаць 
парадь, гдь ежегодно справлялся торжественньй праздникь 
призовой стрЪльбы. ПобЪдитель вызывался при пушечной 
пальбь. ЗатЬмь слЪдовала пирушка, причемъ королю стрЪл- 
ковь передавался золотой кубокь, призь, присужденный 
ему всфмъ городомъ. Обязанность капитана, офицеровь и 
прапорщика охотно брали на себя богатые молодые люди, 
которымъ доставляло удовольствіе носить мундир». И такъ 
какь имъ было пріятно въ этомъ мундирь видьть себя на 
картинахь, изображеніе стрьлковь и занимаєть такое боль. 
Woe місто въ голландской живописи. Каждый стрЪлокъ gÈ- 
лаль свой взнось, и за это увЪковЬчивался мастерской 
кистью. 

Но составлялись общества задававшіяся и болЪе серьез- 
ными задачами: Въ годы войны проснулось стремленіе къ 
благотворительности, къ попеченію о бЪдныхъ и больньхь, оно 
осталось и по окончаній войны. Во всЪхъ городахь Голлан- 
ди возникли пріють и больницы, богадфльни для стари- 
ковь и старухъ. Гордостью бюргера было засЪдать въ 
управленій этихъ благотворительныхъ заведеній, и въ каче: 
ств такого BATENA быть увЪков$ченнымъ въ памяти NO- 
томства. 

И промышленность получила новое развит!е. Въ особен- 
ности суконное производство было важнымъ промысломъ, 
много способствовавшимъ процв%танію торговли. Также какъ 
военныя корпоращи, эти торговые дома заказывали для сво- 
его цехового дома групповые портреты своихъ должностныхъ 
лицъ. Почти всегда выбирается моментъ сдачи отчетовь. 
За столомъ сидять мужчины, просматриваютъ счета, про- 
вЬряютъ кассовые итоги и показывають, что въ ихъ веденіи 
дЪлъ все идеть согласно предписанію. 

Даже корпоращи ученыхъ, особенно медиковь, давали 
работу художникамъ. Какь разъ тогда, въ столЪтіе великой 
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войны, хирургія была важной наукой, Зь ЛейденЪ, также 
какъ въ Дельфтһь и Амстердамі, пскрытія труповь произ: 
водились публично въ большомь зал, который назывался 
Theatrum апаќотісит. Первыя скамейки были предназначены 
для коллегь профессора и для приглашенныхъ гостей, сред- 
нія для студентовь, заднія для публики. Посрединь амфи- 
театра находился столь съ трупомь, rab профессоръ, окру- 
женный своими ассистентами, предпринималь вскрыте. И 
такъ какъ въ Голландии всЬ рфшительно заставляли MH- 
сать съ себя портреты, то и для этихъ анатомическихъ 
аудиторій были составлены групповыя картины, на которыхъ, 
демонстрируя трупъ или скелеть, изображался профессоръ 
среди своихъ ассистентовъ. 

Самыя старыя изображения стрЬлковъ относятся къ 
1530 году и выдержаны въ стиль картинь, представляющихъ 
солдать запаса. Не художественное впечатлЪніе требуется, 
а одно только сходство. Каждый желаетъ, такъ какъ онъ Lb- 
лаеть одинаковый взносъ, одинаково внимательнаго къ себь 
“отношенія, хочетъ быть повернуть совершенно еп face къ пуб- 
ликь, хочетъ, чтобы обЪ руки его были видны. Такимъ обра- 
зомъ это не групповыя картины, а составные отдЪльные 
портреты. Если число: желающихъ им%ть съ себя снимки 
слишкомъ велико для одного ряда, ихъ располагаютъ въ 
ньсколько рядовь, другь надь другомь, такъ что верхнія 
лина выглядывають поверхь и между нижними. Зтоть 
временный стиль представлень въ Амстердамскомъ Музеһ 
произведеніями Дирка Якобса, Корнелиса Тэниссена и Дирка 
Барентса. Сльдущее поколЪне, общественная касса KOTO- 
paro было въ состояній платить болЪе высокія цінь, не 3a- 
хотьло больше удовлетворяться столь несложными изобра- 
женіями. Вм%сто поясныхъ портретовь стали требовать NO- 
кольннье и портреты во весь рость. При этомъ ставилось 
необходимымъ условіемъ привести фигуры въ движеніе, и 
положить въ основаніе картинъ, которыя прежде просто 
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состояли изъ помфщенныхъ рядомъ головь, одинь объеди- 
няюшій мотивь. Художники достигали этого прежде всего 
тъмъ, что стали изображать стрфлковъ при выступлени въ 
походь, а затфмъ-- собранными за общей трапезой. Картина, 
изображающая стрълковъ, Корнелиса Кетеля, 1588 года, стоитъ 
на исходЪ этой новой фазы развитія, и XVII столЪтје 3a- 
канчиваеть потомъ то, что было начато въ ХУІ, 

Корнелисъ ванъ дерь Фортъ написалъ въ 1618 году 
портреть правителя Амстердамской богадЪльни и еще раньше 
большую картину стрЪлковъ съ копьями: т%хь желЪзныхъ He- 
преклонныхъ мужей, которые около Бреды стояли противъ 
испанцевъ. Вернеръ ванъ Фалькертъ создалъ въ 1624 году 
два главныя свои произведения, четырехъ правителей и 
правительницъ госпиталя для прокаженныхъ. Николасъ 
Эліасъ Пикеной, болье мягкій и робкій, умълъ очень салон- 
но передавать цвӛтные костюмы, и поэтому имъ дорожили 
особенно какъ дамскимъ портретистомь. Эртъ Питерсень, 
сынъ художника nature morte, Питера Эртсена, написалъ въ 
1603 году первую картину хирургической лекціи: лекція 
анатоміи доктора Себастіана Эгбертса. Этотъ же докторъ 
Эгбертсъ фигурируетъ и въ раннемъ произведеніи Томаса 
де Кейзера, который затфмъ проработалъ 45 лЪтъ въ Ам- 
стердам%. 

Но не только въ столиць, а и въ маленькихъ городахъ 
у художниковъ было достаточно работы. Въ Гааг% углова- 
тый могучій Янъ ванъ Равестинъ писалъ старыхъ брет- 
тёровъ въ панцырЪ и съ шарфомъ, которые еше участво- 
вали въ походахъ и на всю жизнь сохранили воинственный 
духъ. Въ ДельфтЪ художникъ оранцевь, Михэль Миревельтъ 
проявилъ продолжительную д%ятельность, изготовляя NOM- 
рядь портреты всфхъ наміЬстниковь Вильгельма І, Морица 
и Фридриха Генриха, а также ученыхъ своей страны, изо- 
бражая ихъ всЬхь нЪсколько безцвЪтно и на одинъ обра- 
зецъ. Въ Дортрехть работалъ прародитель фамиліи Куипь, 


Яковь Геррицъ Куипъ, очень занятый художнииъ, въ 7% 
время какъ въ Утрехть Паулусь Морельзе и Виллемь в>%%. 
Хонтхорсть еле посп%вали исполнять многочисленные Za- 
казы. Но больше вс%хь зтихь городовъ пострадаль отъ 
войны съ Испанієй Гарлемъ. Въ 1573 году, совершенно 
опустошенный, онъ перешель въ собственность непруятеля, 
затьмь, раззоренный пожаромъ, онъ сталь CAMBIE веселымь 
городомъ во всей Голландіи. Поэтому художникъ писавший 
гарлемцевь и есть собственно художникъ молодой Голланди. 
Не только объ упорной буржуазій и демократическомъ чув- 
ствь собственнаго достоинства думаешь, когда называють 
имя Франса Хальса, а также и о дерзновенной отважности и 
изобрЪтательной живости. 


27. Франсъ Хальсъ. 


Надо представить себф народь. который цьлыми десяти- 
льтіями былъ порабошень и принижень, который долженъ 
былъ присутствовать при томь, какъ въ его странЪ опять 
стали воздвигаться католическіе монастыри, стали издаваться 
законы средневЪковой строгости. И этотъ народъ въ крово- 
пролитной борьбЪ сбросилъ съ себя иго чужого владычества 
и отвоеваль себь политическую и религіозную свободу. Пол- 
росла смЪлая пылкая молодежь, зачатая матерями во =ремя 
пушечной пальбы сраженій, возмужавшая во время гобЪлъ 
и славы. Для такого покол%нія воздухь, которьмь оно ды- 
шеть, имветь въ себЪ что-то опьяняюшее. Такая молодежь 
не будеть бояться ни ада, ни чорта. Эти юноши расхаживають 
гремя саблями, съ вызовомъ во взглядь. Жизнь ихъ про- 
текаеть шумно и весело въ рыцарскихъ военньхь забавахь, 
вь пирушкахь подь звонь стакановь. Блестять штьки, бьють 
барабаны. Если бы испанець вернулся, онь нашель бы ихь 
готовими кь бою, какь отцовь. 
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Франсь Хальсь бьль настоящій сынь этой бряцающей 
саблями, рьзвой и вольной Голланди. Уже достигши извЪст- 
ньхь степеней, онь все еще чувствоваль себя студентомъ 
корпорацій, онь весель и легкомьслень, лихь и отважень, 
онь анти-филистерь, который назван!е буржуа принималь за 
оскорбленіе. Его легко себ% представить, когда онь сильно 
навесель ночью бродить по улицамь, вьбиваєть стекла вь 
окнахъ, или колотить ночнаго сторожа. За неим%ніемь HOY- 
наго сторожа, онъ бьеть свою жену. Когда эта бЪдняжка 
отправляется на тоть св%ть, онъ женится не выждавъ го- 
доваго траура, и его жена Лизбета Реиньерсъ черезъ девять 
дней дӛлаеть его отцомь. На знаменитой картинЪ въ Луврь 
онъ изобразилъ себя вмЪстЪ сь Лизбетой. Оба они уже He- 
молоды, пережили не мало бурь. Хальсъ во время работы, 
видно, немало острилъ, неразъ называлъ свою супругу 
старой каргой. Самъ онь жовіалень и остроуменъ, смотрить 
такь, какь будто самь чувствуеть комичность своей брачной 
жизни. Несмотря на это онь не можеть бросить славную Лиз- 
бету. Потому что она не мЪшаетъ ему, въ альковьне читаєть 
ему нотацій, и сама не прочь хватить чарочку. Кажется 
какь будто прип%вь старой застольной пЪсни „Старое сердце, 
что ты горишь“, полуиронично подписанъ подъ картиной. 

Зная этоть портреть сдЪланный имъ съ себя, знаешь и 
остальныя создан!я Франса Хальса. Какъ онъ самъ всю 
жизнь оставался лихимъ удальцомь, такъ и гарлемцевъ 
своихъ онъ сдфлалъ лихими удальцами, которые такъ дерзко 
смотрять, такъ вызывающе выступаютъ, какъ будто они 
каждую минуту собираются наброситься на какого-нибудь 
филистера. Жизнь ихъ проходитъ въ пирушкахъ и поедин- 
кахъ. „О счастіе, счастье быть фуксомъ еще!“ 

Три болһе раннія картины, изображающія стрЪлковъ NH- 
рующими, можно видЪть въ музеЪ Гарлема, и это не совпа- 
деніе, что именно Хальсъ, веселый трактирный геній, выра- 
боталь типъ этихъ пирушекъ. Bch лица смЪются, отъ NOJ- 


ноты бодраго самоуслажденія и ядренаго здоровья. Это Tb 
люди, которые пережили зашиту Гарлема и теперь весело 
радуются достигнутому: это люди, понюхавшіе пороха, ви- 
дЪвшіе, какъ лилась кровь, и ночевавшіе въ полЪ. Въ apy- 
гой картинЪ, болЪе поздней, Адріанскіе стрЬлки сгруппиро- 
ваны въ саду подъ сЪнью листвы, въ полномъ военномъ 
наряді, готовые къ выступлен!ю. Въ картину отъ 1639 года, 
изображающую выступленіе Георгієвскихь стрЬлковъ, онъ 
вводить мотивь лЪстницы, съ помощью котораго онъ BHO- 
ситъ оживленіе въ прежнее неудачное расположеніе рядами. 
Краски смЪлыя, свЪжія, ликующія: мы видимъ красные шарфы 
и ярко-синія знамена, раскошныя nature morte изъ плодовъ 
и омаровь, которые онъ нагромождаетъ на столЪ, нарядные 
мундиры и серебряный св%ть, который льется сквозь вер- 
шины деревьевь. 

Энергичность и жизнерадостность, самоувЪренность и 
предпріймчивость блестять во всЪхъ глазахь и въ Apy- 
гихь, менфе крупныхъ, портретахъ. Если онъ пишеть дітей, 
они не плачуть и не смотрятъ серьезно, но они и не боя- 
зливь, не застьнчивь. Какь они ни маль, они не боятся 
взрослыхь, а напротивь сміло смотрять имъ въ глаза, задорно 
смЪясь. Даже кормилица проникнута сознаніемь, что бэби 
будеть генералъ-фельдмаршаломъ, или Орлеанской Д%вой. 
А эти мужскіе типы! ЗдЬсь маленькій горбатый человЪчекъ 
смотрить такь отважно, какь будто онь поб%диль ве- 
ликана Голіава. Тамь священникъ такь воинственно взма- 
хиваеть своимъ церковнымъ уставомь, какъ будто хочеть 
положить на мість какого-нибудь католика. Tam» дальше 
другой сидить и вызывающе помахиваетъ хлыстомъ, поло- 
живь ногу на ногу. Tamb стоитъ молодой челов%кь-- его 
имя вань Хутхузень--со шляпой, сдвинутой на бокь, одной 
рукой подбоченясь, другой играя рукояткой сабли--онь до 
того неописуемо хвастливь, какъ будто онъ объявилъ 


войну всЪмъ соединеннымъ государствамь Европы. Это 
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одинь изь тЬхь портретовь, который отражаеть вь себ% 
духъ эпохи. Не ученый, а художникь Франсь Хальсъ---исто- 
ріографь нидерландской свободы. Если вспомнить портреты 
Веласкеса, то чувствуешь, какь здЪфсь сталкиваются два 
мра. Гамъ подтянутая испанская родовитая знать, люди, 
которые стоятъ совершенно равнодушно, такъ какъ для 
нихь никто другой не существуетъ. ЗдЪсь упрямые важничаю- 
wie плебеи, эти до смьшнаго тщеславные голландцы, KOTO- 
рые чувствуютъ себя первымъ народомъ въ мір%, стоящимъ 
во главь цивилизованнаго человЪчества, увЪренные въ зав- 
трашнемь днЪ, гордые собой, своимъ умомъ и энергіей, 
своимъ фехтовальнымъ искусствомъ, своими бряцающими 
саблями и мундиромъ запаса. Люди Веласкеса важные го- 
спода, знакомые съ употребленіемъ шпаги, но никогда не 
попадающіе въ такое положеніе, чтобы имъ нужно было ее 
вытащить изъ ноженъ, такъ какъ всЪ другіе для нихь па- 
ріи. Люди Франса Хальса не успокаиваются, пока не полу- 
чать рекламныхъ шрамовъ. Въ господинь вань Хутхузень 
онь написаль душу своей зпохи, душу, которая сама жила 
въ немь, въ этомъ славномь буршЪ искусства. 

Чего не говорятъ портреты, то разсказано въ картинахъ 
изъ народнаго быта. См%хь, пініе, музицированіе и BH- 
пивки, природная грубоватость и разудалая безцеремон- 
ность--здЬсь соединено все, что забавляло его самого. Ма- 
сляницу голландская молодежь справляетъ выпивками и 
чувственными удовольствіями. Вотъ грубый бородатый мо- 
лодець, сдвинувъ шапку на лысину, качаетъ на кольняхь 
потаскушку. Тамъ юнкерь хихикаеть, поднимая кверху 
свою рюмку. Затьмь слЪдуютъ чудесныя импровизацін 
легко и м%тко схватывающей портретной живописи: молодой 
музыкантъ въ АмстердамЪ, музицирующе мальчики въ Kac- 
сель, пьюшій и играющ на флейтЪ мальчикъ въ Шверинф. 
Затьмь уличныя и кабацкія фигуры: веселые бражники и 
смьюшіяся д%вки, полупьяные дудочники и старыя покрови- 
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тельницы матросовь; Хилле Боббе, гарлемская відьма сь 
совой на плечЪ и оловянной кружкой въ рукь. 

Въ произведеніяхь такого рода Хальсъ достигь высочай- 
шаго совершенства въ передачЪ мгновеннаго. Внезапный 
смЬхь, искажающій лицо, смфлый взглядь, задорное движе- 
ніе онъ все схватьваєть налету. Весь фазы смфха, отъ 
пріятной улыбки до хриплаго клохтанія, уловлены имъ сь 
быстротою моментальной фотографіи. Онъ говорить слогомъ 
телеграммъ, и, чтобы закрфплять молніеносно-мелькающее, 
выработаль себ% технику, въ которой каждый штрихъ жи- 
веть и дышеть. Онъ обращается съ кистью какъ со шпагой, 
а передъ полотномъ стоить какь будто передъ врагомъ, 
котораго онъ угощаетъ ударами сабли. За 200 льть до 
Манэ онъ положилъ основане импрессюнизму. 

Правда онъ прожиль 80 nre, даже больше 80. Это 
было слишкомъ долго. Онъ оставался все тъмъ же, а свЪтъ 
измьнился. Постепенно проходило веселое разгульное время. 
Голландія достигла чего хотіла. Тогдашніе борцы за CBO- 
боду, рыцарски-неукротимые, стали старыми и разсудитель- 
ными. Они собираются, согбенные подъ тяжестью годовь, не 
лля веселыхь пирушекь, не для отважнаго выступленія въ 
походь, а только для спокойныхъ совРщаній. Даже платье на 
нихъ другое. На нихъ нЪтъ ни красньхь шарфовь, ни оружія, 
а серьезныя черныя одежды. Они даже больше не стрілки, 
и не жизнерадостные кутиль, а важные патрицій непод- 
вижно кальвиническаго склада. 

Эти измЪнивш!яся обстоятельства отражаются въ позд- 
ньйшихь произведеніяхь Хальса. На м%сто веселой пестро- 
ты, которую онъ прежде любилъ, въ портретЪ завЪдующихъ 
Елизаветинскимъ госпиталемъ, 1641 года, выступаетъ почти 
безцвьтная гамма. Густо-зеленая скатерть на стол», 
СЪрая стЪна, на этой стЪнЪ бЪлымъ пятномъ ландкарта въ 
черной рамЪ, представленной въ разрЪзЪ, спереди старые 
люди въ черныхъ одФяніяхһь-- вотъ содержаніе картины, KO- 
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торая вь своей строгой характерности и благородной кра- 
СОТ» тоновь показываетъ намъ веселаго сотоварища прежнихь 
льть спокойньмь проясненньмь мастеромь. 

Но, кажется, манера его живописи уже не приходится 
по вкусу того времени. И его вольности и разудалость не 
подходять больше къ нравственньмь требованіямъ. Ему 
пришлось выслушать увЪщаніе на судЪ, дабы „воздержаться 
отъ пьянства и тому подобньхь  безпутствь". Заказы 
прекратились, и экзекуторъ появился у него въ домі. 
Въ 1661 году, такь какь у него ничего больше не было, 
его объявили свободнымъ оть налоговь. Позднфе старшины 
города рьшили положить ему пожизненно--ему было за 
80 лЪтъ — ежегодное вспомоществован!е въ 200 гульде- 
НОВЪ. 

Въ знаменательный 1664 годъ, когда свободная Голландія 
такъ поцарски позаботилась объ одномъ изъ величай- 
шихь своихь художниковь, возникли послЪднія созданія 
Хальса. Человькь, который началь свою дЪятельность р%з- 
вымъ кавалеромь, тъмъ, что “сталь изображать продЪлки 
стрьлковь, теперь, сдвлавшись старымь и убогимь, NH- 
шеть начальниковь и начальниць богадЪфленъ. И на что 
они похожи! У него нЪтъ больше сознанія, что въ рукахь у 
него гусарская сабля. Онь небрежно бросаеть громадные 
мазки красокь на полотно. Боязливо и испуганно смотрять 
на все это старыя дЪвы и почтеннье господа, разсержен- 
ные и озлобленные на грязное и рваное платье и коричне- 
вое білье, въ которое ихь одЪваетъ старый мастеръ. Xy- 
дожники Бартоломеусь вань дерь Хельсть, который за- 
ставляеть переливаться бархать и шелкь, развЪваться плащи, 
который дЪлалъ мужчинъ элегантными, а дамъ красивыми; 
Абраамь вань день Темпель, который надЪлилъ ихъ арн- 
стократическимъ достоинствомъ фламандцевь, и помЪщалъ 
ихь разодътыми въ черный шелкъ и бЪлый атласъ на Tep- 
рассы между великолЪпными колоннадами, —были уже тогда 


идеалами зтихь буржуа, которые хотЪли разыграть изъ себя 
бароновъ. 

Старый мастеръ Хальсъ былъ похороненъ въ 1666 году 
въ общей могилЪ для 6%дныхь. Спустя девять лЪтъ его имя 
упоминается еще pa3b: когда веселой Лизбеть, его вдові, къ 
ея обыкновенному содержаніо прибавляется еженедЪльное 
вспомоществованіе въ 14 су. Такимъ образом» жизнь Франса 
Хальса содержитъ въ себ% исторію голландской живописи. 
Начинается она гордо и сміло, но кончается печально. 
Единственный художникь, жизнь котораго длилась 80 
льть, зидЪлъ при своей жизни, какъ демократическія духъ 
смЪнился самодовольнымъ филистерствомь, а за нимъ по- 
сльдовало обезьянье подражан!е придворному духу. 


28. Современники Хальса. 


Для первой половины XVII столЪтія Хальсь является 
центромъ. Такъ какъ онъ писалъ портреты и народные ти- 
а въ своихь изображеніяхь гильдій помЪфщалъ цфлыя 
nature morte, онъ дЪйствовалъ во всфхъ этихь жанрахъ: 
за нимъ слЪдовали портретисты, жанровые художники и ху- 
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дожники nature morte. 

Янь Верспронкь и Янь де Брай писали картинь сь 
изображеніемъ стрЪлковъ, которыя своимъ изящнымъ CÈ- 
рымъ тономъ и свЪжей непосредственностью напоминають 
картины Хальса. А у послЪдователей его излюбленными 
темами были картины изъ солдатской жизни. Сидя въ сво- 
ихъ уютныхъ комнатахъ, голландскіе бюргеры, гордые своимъ 
военнымъ временемъ, вспоминали всЪ похожденія и опас: 
ности, которыя они пережили, и о которыхъ они разсказывали 
своимъ д%тямь. Въ газетахъ они читали о томъ, что про- 
исходило по сосЪдству въ несчастной Германи. Въ самой 
Голланди еще скитаются отставшіе отъ наемнаго войска 
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солдаты. Бюргерь, заказьвающій свой портреть, простираєт, 
свое меценатство дальше: заказываетъ картины напоминаю: 
шія ему и воинственное прошлое. Сцены бивуаковь, постосвь 
и грабежей кладуть имъ начало. ЗатЬмь разсказывается о 
вньслужебномь времяпрепровожденій веселыхъ офицеровъ: 
какъ они съ веселыми дЪвицами, за виномь, игрой и лю- 
бовью. вознаграждаютъ себя за лишен!я во время лагерной 
жизни. Диркъ Хальсъ. младшій братъ Франса Хальса, Питеръ 
Кодде, Янь Слись, Якобъ Дукь и Антони Паламедесь пред- 
ставители этой группы. ,Сидишь у окна, пьешь свой ста- 
канчикъ и радуешься на мирь и мирныя времена“. 

Другіе переходили отъ изображен солдатской жизни 
кь изображеніямь народной. ,Третье сословіе", ставшее гос- 
подствующимь, указываеть сь гордостью на то, что ниже 
его есть еще „четвертое сословіе". Въ то время какь 
вь придворнсй Францій плебейскія манерь буржуа Моп- 
sieur Dimanche и Monsieur Jourdain высмЪивались аристокра- 
тами, въ Голланди буржуа смЪется надъ неотесанными ма- 
нерами народа. Въ особенности кабацкая жизнь и табакъ 
играютъ роль въ картинахъ. Потому что трубка въ 1600 году 
была такъже нова, какь 10 льть тому назадъ велосипедъ. И въ 
Голландіи раньше чЪмъ гд%-либо были устроены пивныя. 
Такихь пьющихь и курящихь молодцовь, Яна Моленера, 
видишь вь галлереяхь. Даже женская змансипація уже бе- 
реть свое начало вь буржуазной Голландій. Выступаеть 
женщина, которая занимается живописью не какь благород- 
ной страстью, а дЪлаетъ изъ нея свое жизненное призваніе. 
Юдифь Лейстеръ писала кутилъ и музицирующія парочки, 
хорошенькія по-женски пріятныя картины, въ которыхъ она 
ньжно передавала мягкій блескъ восковой свЪчи. Адріанъ 
Бруверъ, бравый молодецъ, принадлежитъ, хотя онъ и фла- 
мандецъ по происхожденію, также къ этому кругу. Онъ по- 
ступиль на службу къ голландцамъ, посль того какъ 6%- 
жаль изъ родительскаго дома. Съ голландцами онъ защи- 
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шаль Брелу отъ испанцевъ. Съ голландской труппой акте- 
ровъ онъ давалъь представленія въ Амстердамь и въ Tap- 
лем. И въ испанскомь еще Антверпенф онъ разыгралъ 
такого голландия, что был» посаженъ въ крЪпость. И Kap- 
тины его тоже пъ своей непристойной грубоватости больше 
подхолять къ рамкамъ голландскаго искусства, чЪмъ фла- 
мандскаго. Онъ проводить время въ чаду темныхъ кабачковъ 
за пивомь и водкой, среди пьяныхъ пролетаріевь. Оболтусы, 
играюцие въ кости и въ карты, дерушіеся, ранящіе ножомъ 
другь друга, и на слъдующее утро перевязываюшіе головы 
у деревенскаго цирульника--воть содержаніе его картинъ. 
Тема, конечно, односторонняя и довольно противная. Но 
изяшество колорита такъ велико, что забываешь содержаніе 
и только дивишься на смЪлость исполненія. У Брувера при- 
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ожпенный живописный геній. У него HÈTS ничего вымыш- 

пеннаго, вымученнаго. Каждый штрихь какь зарублень. 
Разсказьвають, что, когда оньвь кабакЪ не могь заплатить 
за выпивку, онъ быстро дЪлалъ набросокь на бумагь и 
отсылаль его вь художественный магазинь. Такимь обра- 
зсиъ кажется произошло большинство его картинъ. Никогда 
онь не думаетъ о ремесленномъ заканчиван!и. Вс% созданія 
его носятъ непосредственный характеръ эскиза, и ужь по- 
этому они восхищаютъ каждый художественный глазъ. 

b пейзажной живописи къ началу XVII столітія возни- 
кають два противоположныя направленя. Корнелисъ Пёлен- 
бургь, Диркъ ванъ деръ Лиссе, Бартоломеусь Бренберкъ и 
Мозесъ вань Уитенброкь разсказываютъ голландскимъ бюр- 
reams, какъ красиво въ Итати, пишуть маленькіе ланд- 
шафты изъ окрестностей Рима и Тиволи, съ ихъ пастухами и 
селизами, богинями и купающимися нимфами. Все Kan- 
лиграфически изящно, пріятно, но поверхностно мило- 
видно. Между т%мь какъ въ этихь картинкахь отзвучала 
„2ркадійская“ пейзажная живопись, главный представитель 
которой былъ Альбани, другіе начинають овладЪвать родными 
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м%стами, научаясь цЪнить ихь, такъ какь за нихь заплачено 
было кровью. На м%сто итальянскихь видовь вьступають 
скромныя голландскія мЪстности: плоскія равнины сь высо- 
кими дюнами и далекимь кругозоромь. Нимфы и богини пре- 
вращаются въ мужиковъ, рьбаковь, возчиковь, дровосЪковъ, 
охотниковь и корабельщиковь. БолЪе старые пейзажисты 
Хансь Боль, Гендрикь Аверкампь, Адріань вань де Венне и 
Эсайась вань де Вельде--не могуть еще обойтись безъ ши- 
роковьшательныхь разсказовъ. Потому что въ картинахъ 
нужно было изображать какія-нибудь интересныя происшествія, 
если они хотЪли найти одобрен!е любителей искусства среди 
буржуази. Народныя увеселенія на льду— этотъ спортъ былъ 
тогда вновь--катанье въ саняхъ, ярмарки, охота составляютъ 
такимь образомь содержаніе картинъ.. Фигурныя изобра- 
жен!я болЪе отступаютъ назадъ. Художникъ освобождается 
оть претензій заказчика. Дорога между полей, ведущая къ 
л%су, склонъ дюны, деревня между деревьями и кустами, 
оживленная мужиками и возами, отрядомъ всадниковь или 
мародеровь, плоскія мЪстности съ колокольнями и вЪтря- 
ными мельницами возвращаются постоянно на картинахь 
Питера де Молина и Геркулеса Зегера. Янъ Порселлисъ 
нанялъ квартиру на берегу моря, и съ спокойной чисто гол- 
ландской дьловитостью, наблюдаль море въ его сЪрой окра- 
скь, съ его однозвучнымъ прибоемъ волнъ. Почва для боль- 
шихь пейзажистовъ и маринистовь слЪдующей эпохи готова. 

Въ столовыхъ вЪшаютъ картины, изображающія nature 
morte —aTH картины тоже прославленіе роскоши, которой на- 
слаждается разбогатьвшій бюргерь съ благодарнымъ чув- 
ствомь радости. Прежде, когда Голландія была провинщей, 
надо было довольствоваться селедкой, пивомъ и хлЪбомъ. 
Теперь можно позволить себЪ рейнвейнъ и устрицы. 

Въ особенности Питерь Клазць, Хеда и младшій Франсъ 
Хальсь сливали въ очень изящныя созвучія серебряные 
бокалы, серебряные столовые приборы и сверкаюція кружки, 
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съ ветчиной, устрицами и персиками. Ихъ произведенія 
говорять о веселомъ довольствЪ бюргера, у котораго есть 
хорошій винный погребь и красивые столовые сервизы. 

Только natures mortes, писавийяся въ старом'ь универси- 
тетскомъ городЪ Лейдень, носять другой характеръ. Въ эпоху, 
которая была такъ м!рски настроена, и была прелана 
беззаботнымъ наслажденіямъ, эти мастера думають о пре- 
ходящности всего земнаго. Не наслаждене Ъдой пишеть 
Питерь Поттеръ, отець знаменитаго Пауля. Мертвыя го- 
ловы, молитвенники, песочные часы, распятія, хрупкіе ста- 
каны и глиняныя трубки, восковыя свЪчи, медленно сгораю- 
щія, словомь всЪ вещи, на которыя взираль когда-то святой 
Іеронимь, когда онъ размьшляль о тщеть земного, онъ 
компануетъ въ картины и подписьваєть подь ними „vanitas“. 
Картины напоминають о томь, что голландцы XVII столЬтія 
не только были народомъ торговымъ, но и теологами. 

Они пострадали за свою в%ру, вь то время какь Альба 
свирьпствоваль вь Нидерландахь. Они любять на своихь 
портретахь видъть себя изображенными съ Библіей въ py- 
кахъ. Гордые политической свободой, которую они себЪ отвое- 
вали, они еще болһе гордятся реформатской церковью. KO- 
торая въ 1572 году возстала изъ огня и крови. По образцу 
Женевской республики было устроено государственное упра- 
влеше. Лейдень былъ спещально городомъ теологовъ. Пер- 
вые ученые въ странЪ собирались зд%сь и сдЪлали для 
Голландій то, что столЪтіемъ раньше Лютеръ и Меланхтонъ 
сдьлали для Германи. „Гражданская Библія“ законченная 
послЪ девятильтней работы, стала оплотомъ новой церкви 
и скоро была распространена вь милліонахь зкземпляровь. 
Читая зту книгу, вь которой обосновался молодой голланд- 
скій языкъ, стали снова вдохновляться волшебствомъ святыхъ 
легендь и углубляться вь поззію Ветхо- и Новозав%тнаго 
эпоса. Въ особенности Ветхій завЪфтъ получиль значеніе, 
котораго никогда прежде не имЪлъ въ христіанской церкви. 
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Потому что голландцамъ казалось, что они нашли черты 
сходства вь судьбахь израильскаго народа сь собой, и они 
смотрьли на божескія изреченія Ветхаго зав%та какъ на 
чудеснья об%тованія, сдьланныя имъ лично. Палестина и Ва- 
вилонское пл%неніе--это Голландія и испанское владычество. 

Это чувство сродства, сь которьмь они шли навстр%чу 
кь евреямь, обьясняеть семитофильскую черту, которая тогда 
явилась въ Голландіи. ЗдЪсь, прежде чЬмь rab либо—евреи 
нашли себЪ родину. Уже въ началь XVII столЪтія въ AM- 
стердамЪ находилось болЪе 400 еврейскихъ семей, большин- 
ство прибыло изъ Португаліи. Вскорь затфмъ послЪдовала 
полная эмансипація. НЪФкоторые, какъ Эфраимъ Бонусь, cat- 
лались выдающимися врачами. Другіе стояли во главЪ 
большихь заморскихь предпріятій. 

И голландская поэзія тоже имЪетъ характеръ библейско- 
израильскій. Не только Марниксь, п%вець освободительныхъ 
войнь, производить впечатлфн!е псалмопЪвца. ,Назидатель- 
ныя піЬсни" Камфуизенса похожи на израильскій молитвен- 
никь. Вондель и Даніэль Хейнзіусь ставять на сценЪ драмы 
изъ Ветхаго Зав%та. Хюигенсь кладеть на музыку пЪсни 
Давида и надвется „заслужить безсмерте лишь въ TOMB 
случаЪ если онъ въ своихъ созданіяхь передастъ хоть что- 
нибудь изъ прелести и силы царя израильскаго“. Священ- 
ники на каөедрь пользуются ветхозавътными притчами, 
чтобы намекнуть на происшествія дня. 

Благодаря этому и искусству была открыта новая об- 
ширная область. Не было святьхь, которыхъ можно было 
праздновать; не было церквей, въ которыхъ бы терпЪлись 
напрестольныя картины. Но была Библія, въ которую углу- 
блялись до самозабвеня. Такъ какъ голландцы чувствовали 
себя потомками израильтянъ, старыя легенды являлись имъ 
въ новомъ свЪтЪ. Питерь Ластмань не могъ воспользоваться 
этимъ сокровищемъ. Его созданія жестки и сухи, вульгарны 
и тяжеловЪстны. Но Ластманъ учитель Рембрандта. 





Рембрандть. Портреть художника. 


Лувръ. Парижъ. 
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29. Рембрандтъ. 


Одна картина Рембрандта въ Дрезденской галлереЪ изо- 
бражаеть Самсона, задающаго филистимлянамъ загадки, и 
все творчество Рембрандта, загадка для филистеровъ его вре- 
мени, осталось загадочнымъ и по сіе время. Его называли 
мастеромь свЪтотЪни, это ничего не говорить, такъ какъ 
многіе другіе, уже Корреджіо, ставили внфшне ть же за- 
дачи. Его прославили  создателемь  религіознаго  искус- 
ства германскаго народа, зто также ничего не говорить, 
потому что Дюрерь имЪетъ такое же право на эту славу. 
Всь вспомогательныя средства науки были пушены вь ходь, 
но онь остался неуловимымъ, необъясненнымъ. Какъ ни одинь 
человькь не носиль имени Рембрандта, такъ точно онъ и какъ 
художникъ—единственный, онъ не поддается историческимъ 
изсльдованіямь и остается тъмъ, чьмъ онъ былъ, загадоч- 
ной неуловимой гамлетовской натурой--Рембрандтомь. Яс- 
ности и соразмЪрности эллинскаго духа, господствующаго 
во время Возрожденя, Рембрандть противопоставляеть 
смутность чувствь. Онь относится кь мастерамь Возрожде- 
нія какь Оссіань кь Гомеру, стоить рядомь сь олимпій- 
цами, какь нибелунгь, какь герой изь страны тумановь. 

Быть можеть вообще кь Рембрандту возможно прибли- 
зиться лишь въ томъ случаЪ, если рьшишься посмотрфть 
на его картины, не какъ на картины, а какъ на документы 
душевной жизни. Потому что въ этомъ и заключается его 
особенность. Какъ ни значительны его картины ,Урокь ана- 
томіи“, „Ночной обходь" и ,Шталмейстеры“--т% н%сколько 
заказовъ, которые выпали на его долю, не сдЪлали изъ него 
Рембрандта. Рембрандтъ онъ только тамъ, гдЪ стоитъ внЪ 
публики. И это можно сказать о большинствЪ его произведеній. 
Онъ первый былъ художникомъ въ современномъ смысл» слова, 
не исполнялъ заказовъ, а писалъ свои мысли. Только то, 
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что затрагивало его душу, онь выражалъ въ образахъ. Ка- 
жется, что онъ совсфмъ не думаеть, что къ нему прислу- 
шиваются, онъ говорить только съ самимъ собою. Ему не 
важно быть понятымъ другими, онъ передаеть свои ощу- 
шенія и настроенія. Говорить не художникъ, а человЪкъ. 
Можно понять то, что онъ творилъ, и какъ онъ творилъ, 
только тогда, когда посмотришь на его созданія, какь на 
комментарім его жизни. 

Онъ родился въ 1607 году, въ старомъ университет- 
скомъ городЪ Лейдень, гдЪ Богермань какъ разь началь 
свою большую работу, переводь Библіи. Его отець мель- 
никь, мать дочь булочника. Изъ шести дітей онъ пятый. 
Онъ ростеть въ строгой религіозной благочестивой обста- 
новкЪ. Его мать въ особенности должно быть была степен- 
ная богобоязненная женщина, въ нфкоторомъ родЪ библей- 
ская патріарша. Въ многочисленньхь портретахь, которые 
написалъ съ нея сынъ, у нея на кольняхь лежить Библія, 
ея любимая книга. Можно легко себ% представить, какь 
мальчикь, сидя у ногь матери, слушаеть старыя легенды. 
Представляешь себ%, какь онь вь одиночествь бродить по 
пустыннымъ полямъ. Потому что домь его родителей былъ 
на окраинЪ города, какь pa3b около того мФста, rab сли- 
ваются оба рукава Рейна, а еще дальше находилась в%тря- 
ная мельница. ЦЪлыми часами онъ бродиль вЪроятно вдоль 
Рейна; видьль корабли съ ихъ разноцвЪфтными парусами, 
дюны въ ихъ печально коричневой окраскЪ, жирныя зеленыя 
пастбища, гдЪ въ философскомъ спокойствій лежалъ скотъ; 
созерцаль сЪрое море съ его неизмфримымъ горизонтомь, 
небо съ вЪчно измфнчивыми облаками. Предчувстве безко- 
нечности вселенной возникало въ немъ. 

Сначала онъ не знаетъ, чфмъ ему быть, и записывается 
студентомъ въ университетъ. Потомъ онъ отправляется къ 
Шваненбурху, затЪмъ въ Амстердамъ къ Ластману. Но спустя 
уже шесть мЪсяцевъ онъ возвращается въ родительский 


ито "рәр уча) 


иене нота чионра O 2 





223 





домъ и принимается за живопись съ самаго начала. Его 
первыя картины интересны только тЪмъ, что по нимъ 
можно прослЪдить техническіс усп%хи большого мастера. 
Онь заботливо уставляєть у себя модели, Изь всего иму- 
щества своей мастерской, изъ фоліантовь въ переплетахь 
свиной кожи, дамасскихъ ножей, вооруженій и мечей, онь 
компануєть nature morte. Въ освфщени онъ преслЪдуетъ 
задачи, которыя со времень Хонтхорста были излюблен- 
ными въ голландской живописи. Какъ въ Штутгардской, такъ и 
въ Нюренбергской картинЪ, изображающихъ старика-апостола, 
въроятко Павла, въ темницЪ, лучъ солнца падаеть на стар- 
ческую голову. Въ „МЪнялЪ“ Берлинской галлереи онъ про- 
буетъ ночное освЪщеніе. Старый еврей банкирь разсматри- 
ваетъ, какъ въ изображеніяхь мЪнялъ у Квентина Массиса, 
монету при сввть свфчи. Мысль о преходящести земного 
и радость земного, вЪрно, лежить въ основаній этихъ кар- 
тинъ. Когда не доставало присяжныхъ моделей, ему должны 
были помогать домашніе, которыхъ онъ тоже облекаетъ въ 
инвентарь своей мастерской. Eio отець, бравый мельникъ, 
одьть на Амстердамской картин въ желЪзный панцырь, 
на немь шляпа съ высокимъ перомъ и усы у него закру- 
чены по военному кверху. Это было время, когда вся Гол- 
ландія находилась въ полосЪ военщинь. Такимь образомъ 
объясняется это пристрасте къ военнымъ пріемамь. 
Одновременно съ этимъ онъ знакомится съ техникой 
гравированія. Какь разъ тогда, во время великой войны, 
нищіе со всей Европы скитались по всЪмъ голландскимь 
улицамь. Рембрандть писалъ то, что вид%ль: горбатыхъ, 
хромыхъ, сльпьхь, и пьяницъ. Но больше всего онъ рисо- 
валь самого себя. И не только онъ изображаетъ себя 
въ различныхъ платьяхъ. И выражене у него всегда дру- 
гое. То онъ задумчивь, то онъ вращаетъ глазами, то онь 
отскакиваеть въ ужасЪ, то весело смъется, то губы его 
болЪзненно искривлены. Кажется, какъ будто онь ищеть 
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своей собственной личности, которая составлясть для ного 
самого загадку. Разнообразный на своихъ портрстахь, онъ 
разнообразенъ и какъ художникъ. 

Его картины „Святое семейство“ и „Ввсдон!е во храмь" 
служать заключеніемъ, въ 1631 году, его дЪятеньности Bh 
Лейденф. Въ Мюнхенской картин онъ въ первый разь 
отважился написать фигуры въ человіческій рость. Происше- 
стве изъ священной истор!и, въ духЪ Хонтхорста, перенг- 
сено имъ въ голландскій буржуазный домъ. На стЪнахъ ви- 
сять столярные принадлежности. Мужъ и жена одЪты въ 
будничное платье 1630 года. На Гаагской картинЪ раски- 
нулась обширная церковь. ПослЪ того какъ онъ прежде пи- 
саль людей въ тЬсньхь кельяхь, теперь ему какъ будто сталь 
тьсень родительскій домь, какъ будто передъ нимъ раскры- 
вается вселенная. Одновременно впервые свЪфтъ борется сь 
тьнью, какъ будто у него было предчувствіе, что его жизнь 
будеть состоять изъ борьбы свЪта и тфни. Подбоченившись, 
смьло, какъ завоеватель, стоить онъ на своемъ собствен- 
номь портреть 1631 года. Гравюра съ кораблемь (подь 
№ 111) хотя и была заголовкомъ на книг», могла бы озна- 
чать его расчеты сь прошедшимъ и будущимъ. Видишь го- 
лову Януса; нагая женщина изображаетъ мачту. Такимъ 
образомъ пускается онъ, окруженный манящими вид%Ъніями, 
въ море жизни. 

Женщина для него, когда онъ прибыль въ Амстердамь. 
образуеть центрь его мыслей. Радостно, какь студентъ, 
который изъ стЪсненій родительскаго дома попаль въ Yy- 
жой университетскій городъ, онъ отдается новымъ впечатль- 
ніямь. Возникаеть цЬльй рядь женскихъ зтюдовь, нЪкото: 
рье листь такой непристойной чувственности, что они хра- 
нятся въ отдЪленіи „Secreta“ въ залахь гравюръ. А вскорь 
также и листы, какь-то „le ІШ francais“, которые дышутъ OT- 
вращеньемъ къ половой жизни. Всегда въ РембрандтЪ бо- 
рются двЪ натуры: вожделЪн!е чувственнаго человЪка, ny- 


скаюшагося въ свЪтъ. и отвращеніе мечтатсля, всетаки не 
находящаго тамъ то, чего онъ искаль. 

Обыкновенно онһ старается исполнять точно и серьезно 
портреты, которыс єму заказываютъ. Если онъ раньшо onb- 
валь своихъ домашних Bh броню, шлемь и зкзотическія 
матерій, теперь онь строго придерживается голландскаго 
костюма. Онъ передаеть єго какъ де Кейзерь, сь скудной 
точностью воспроизводитъ его однообразную серьозность, 
его темные цвЪта, его симметрическій покрой. Самое большое, 
что, внося дЪйствіе въ портреты, онъ отступаєть--какь въ 
портреті корабельцика, которому жена привозить письмо-- 
оть обычно принятаго. Зтимь однимъ отличается его пеовая 
групповая картина, Анатомія доктора Тульпа, оть старьхь 
картинь. Миревельть и де Кейзерь еще не придумали вь 
своихъ хирургическихъ картинахь оживлять сцену единствомъ 
дЬйствія, а подчинялись желанію заказчиковь, которые главное 
значен!е придавали сходству отдЪльныхъ портретовъ. Никто 
не смотритъ на профессора или на трупь, а каждый занять 
собой и зрителемъ. Для Рембрандта отдільное лицо соста- 
вляеть только частность художественномъ произведен!и. Bch 
заняты дЪломъ. Ярко освЪщенный трупь составляетъ центръ. 
Тулыть демонстрируеть, а остальные хирурги внимательно 
сльдять за лекціей профессора. 

Свое пристрастіе къ фантастическимь костюмамь Рем- 
брандть могь проявлять только въ своихъ собственныхъ 
портретахъ. То онъ пишетъ себя въ тюрбан%, украшенномъ 
перьями, то въ черномъ бархатномь берет и съ сміло 
зачесанными кверху усами, то въ красномъ бархатномъ 
плащЪ, въ бронь и съ золотою цЪпью. Когда Дюрерь na- 
писалъ портреть съ себя, тоть, что въ МадридЪ, въ 
пестрой жилеткЪ и въ беретЪ съ перьями, онъ былъ XXE- 
нихомъ. Рембрандть былъ тоже женихомъ въ 1632 году. 
На одномь портретв въ коллекціи Харо мы впервые 
встрьчаемь юную женскую головку съ прозрачньмь HX- 
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ньмь цввтомь лица, голубыми глазами и свЪтло-бЪлоку. 
рыми волосами, Саскія вань Уиленбургъ входить въ твор. 
чество Рембрандта. Ея двоюродный брать, торговець хуло. 
жественньми предметами, Гендрикь вань Уиленбургъ зака. 
заль Рембрандту портреть своей двоюродной сестры. Они 
увидались и полюбили другъ друга. И послі того узи,, 
былъ закончень портреть, она приходила въ мастерсеууғ 
и сльдующіе портреты, въ СтокгольмЪ и въ галлереъ Лиу. 
тенштейна, уже не заказы больше. ВмЪсто  голландсуаг? 
платья мы видимъ роскошный фантастическій костюмь. На 
одной картин на ней красный золотомъ тканый бархатный 
плащъ, который Рембрандть привезъ съ собой изъ Лейдена. 
На другой картинЪ представлено, какъ ея компаньонка зави- 
ваетъ ея длинные золотисто-бЪлокурые волосы. На пояснсмъ 
портрет Дрезденской галлереи она смЪется изъ-плсдъ 
красной бархатной шляпы. Въ Кассельской галлереъ хы 
видимъ только очерченный ея профиль. Въ Петербургсхомь 
Зрмитажь она переодЪта въ еврейскую нев%сту, съ пасту- 
шескимъ посохомъ въ рукахь, разубранную жемчугами и 
цвьтами. 

Вообще всь картины т%хь лЪтъ въ соотношеніи съ го: 
молвкой Рембрандта. Внезапное и казалось бы нелогиче- 
ское возникновене самыхь отдаленныхь сюжетовь объ- 
ясняется только тЬмь, что полное собраніе произвгденій 
Рембрандта символизируеть его личное настроеше. Было 
такъ странно, что онъ, сынъ мельника изъ Лейдена, овла- 
дЪлъ этой знатной дочерью патриціевь, почти противъ воли 
ея родныхъ. Потому онъ пишетъ себя въ видЪ князя пре- 
исподней, похищающаго Прозерпину. Было такъ странно, 
что эта ньжная куколка любила его, коренастаго неуклю- 
жаго великана. Поэтому въ умЪ его возникаетъ фигура 
Самсона. Когда опекунъ Саски противится помолвк>. 
Рембрандть вспоминаеть сцену изъ Библии, какъ Самсонь 
хочеть пойти къ своей жень и находить домъ запертымъ. 


„Я думаль, ты ие взлюбилъ ес, и потому я отдаль ее дру- 
гому", кричить ему сверху старый. Рембрандтъ, чувствуя 
себя Самсономь, грозит» кулакомъ. Когда наконецъ въ іюнЪ 
1534 года была отпразднована его свадьба, возникаєть 
картина „Свадьба Самсона“. Саскія, изящная и тихая, какъ 
принцесса сидить въ кругу споихъ родныхъ; онъ самъ 
грубовазый пролетарій, больше пугаетъ, чЬмь веселить сво- 
ими дурачливыми шутками знатное общество. 

ПослЪ того какъ онъ такъ долго слЪфдовалъ вкусу пуб- 
лики. онь теперь находитъ удовольств!е задьвать буржуа. 
Передь всьмь свӛтомь онъ чувствуеть себя Самсономь, 
разрушающимь храмь филистимлянь. Шумно и весело про- 
ходять первые годы его брачной жизни. Окруженный рас- 
четливьми дЪльцами, которые цьпко держатся мошны, онъ 
позируєть на художника, который пригоршнями бросаеть 
деньги. Окруженный приличными міщанами, онъ выказы- 
ваєть себя дерзкимъ. ландскнехтомъ, который пугаеть своимъ 
молодечествомь. Онъ скупаетъ восточныя оружя, старинныя 
матерій и сверкаюшія драгоцьнныя украшенія. Домъ его 
дьлаєтся достопримЬчательностью Амстердама. Какъ cka- 
зочная царевна, покрытая золотомъ и брилліантами, расхажи- 
вгеть въ немъ Саскія, такъ что родные подозрительно 
пскачивають головой. На одной картинЪ въ Букингамскомъ 
дворць онъ представиль ее разсматривающей въ зеркало 
сверкаюшія сережки, въто время какъ онъ надЪваетъ на нее 
ожелье. На картинЪ Дрезденской галлереи онъ сидитъ за 
столомъ какъ кавалеръ со шпагой на боку, съ бархатнымъ 
беретомъ на головЪ и сь развввающимися на немъ стра- 
усовыми перьями. Какъ великань, играющий съ куколкой, 
онъ посадиль Саскю къ себЪ на колЪни и, смЪясь, подни- 
маетъ бокалъ съ шампанскимъ. Это не непринужденная весе- 
лость. Это Самсонъ, . который съ вызовомъ бросаетъ перчатку 
филистерамъ, силачъ, который потягивается своими мощными 


членами, готовится къ борьбЪ съ установленными взглядами. 
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Однажды, подь конець свосй жизни, онт, изобразил, 
себя хохочущимъ передъ античиымъ бюстом'ь. Подобное: 
же чувство онъ вЪроятно испыталь, когда папиваль Гани: 
меда, ту шутливую картину, которая привела въ HEI GIB 
Hie образованньхь голландцевь, таюжс какь купаютаяси 
Сусанна Беклина привела! въ негодованіс образованных, 
нЪмцевъ. Рембрандтъ тогда продфлываль свои художническія 
дурачества. Лишнее предполагать, что онъ хотЪлъ подражать 
Рубенсу. Первые годы послЪ его супружества были време- 
немъ. когда ойъ и какъ человфкъ и какъ художникъ дол- 
жень біль перебЪситься. Такимь образомъ объясняется 
грубая, размашистость и буйная неудержимость его соз- 
даній. Цуклъ картинъ „Страсти Христовы“, которыя онъ 
предпринялъ въ 1633 году для намЪстника Фридриха Гейн- 
риха--значить заказъ, который не можетъ служить психоло- 
гическимь документомь--есть главный документъ этого рем- 
брандтов®каго стиля. Руки жестикулирують, лица искажаются. 
одежды вздуваются въ самыхъ причудливыхъ изгибахъ. Даже 
какъ колористъ онъ говоритъ fortissimo. Онъ не можеть 
изобразить; достаточно ослъпительнымъ блескъ неба, ни 
достаточно буйными неистовства стихій. 

Только постепенно онъ сталъ спокойнфе и серьезн%е. 
Онъ не замЪчаетъ людей, которыхъ онъ прежде хотЪлъ за- 
дьть. Но не одинь только `свЪтъ и радость, а и печаль 
принесло ему его супружество. Въ 1635 году, когда Саскія 
почувствовала себя матерью, онъ сд%лаль ликующую за- 
литую св$томъ гравюру „БлаговЪст!е пастухамъ“. Потомь, 
когда умеръ его первый ребенокъ, онъ началъ картину 
„Авраамъ приносящій въ жертву Исаака“. Его домъ въ улицЪ 
Бретстратъ, въ еврейскомь кварталЪ, сдЪлался для него 
своимь міркомъ. Его привлекаль фантастическій Востокь, 
великая древняя культура, которую евреи перенесли изъ 
мавританскаго средневЪковья въ прозаическую Голландію. 
Подь его окнами‘двигались живописныя фигуры Гетто: съ. 
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добородые мужчины въ высокихъ тюрбанахъ, женщины за- 
кутанныя въ сверкающія ткани. Со многуми изъ нихъ онъ 
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ни художественныхы формь жизни, онъ чувствуєть себя 
привлеченнымъ къ носителям'ь" тысячельтней культуры. 
Между своими соотечественниками онъ стоитъ одиноко: по- 
добно иностранцу, языкъ котораго не понимаютъ, или ора- 
тору, который проповЬдуеТь глухим, какъ Христосъ въ 
своей Нагорной проповЪди, —зрячій между слфлыми, Жакь 
Товій, которому милосердный Богъ открылъ глаза» среди 
людей Гетто онъ находитъ пониман!е своего одимокого HMC- 
кузетва. Его домь тоже быль утолкомъ Востока Rb запад- 
ной странь. Его мастерская была переполнена смирнскими 
коврами и арабскими доспЪхами, бурнусами и кафтанами, 
обломками разноцвітньхь мавританскихъ* колоннъ. Посред- 
ствомъ портьеръ и пестрыхъ оконныхъ стеколъ онъ созда- 
валъ полутемные уголки, ‘со сказочнымь освьшеніемь, HC- 
полненнымъ таинственныхъ созвучй. Если онъ® быль npe- 
жде размашистымъ бравурньмь художникомъ, который ию- 
билъ страстность въ движении, больше размЬрь и яркіе 
контрасты въ краскахъ, теперь глазь его отдыхаеть на 
мягкомъ отблескЪ бархата, на торячо-сверкающемь шелкЪ, 
на блескь золота и драгоцьнныхь камней. Посредствомъ 
тропическихъ роскошныхъ . ландшафтовь, костюмовь и JIO- 
дей, онъ создаетъ фееричную композицію экзотическаго ска- 
зочнаго великолЪпія. Онъ создаеть свой мірь, среди окру- 
жающей его прозаической обстановки, Романтикь, онь пе- 
реносится въ мечтахъ изъ сЬрьхь будень въ далекій міръ, 
исполненный чудесъ. 

И красота женскаго тіла открывается ему въ своемъ 
лучезарномъ блескЪ. Если сначала въ его распоряженіи на- 
ходились только неуклюжія модели, то теперь онь могь 
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прославлять изящное т%ло Саски. Именемъ Manan означена 
картина Эрмитажа, изображающая нЪжное женское TENO, 
которое потягивается на бЪломъ ложі такъ граціозно и 
сладостно. Или онъ пишетъ ее же въ видЪф Сусанны, на 
картинЪ Гаагскаго музея. Ов%ть озаряеть мягкимъ блескомь 
личико, ласкаетъ плечи, играеть на T bob більми золоти- 
сто-переливчатыми отраженями. Какъ мало онъ занятъ въ 
первой картинф античностью, такъ точно мало онъ и въ 
этой думаетъ о Библіи. 

Ему не хочется больше исполнять ничтожные заказы 
портретовъ, сь тЪхъ порь какъ онъ открылъ лучезарный 
міръ свЪта. На одной изъ Дрезденскихь картинъ онъ на- 
писаль себя съ цесаркой на рукахъ. Світь падаетъ на 
крылья и получается красочный букетъ с%рыхь, коричне- 
выхь, желтьхь и красныхъ тоновъ, которые горять, иск- 
рятся, сверкаютъ и переливаются. Съ тЪхъ порь и головы 
другихъ служать для него такими этюдами освъщеня, м%- 
стомъ для игры лучей. Дама на портретів въ Букингамскомъ 
дворць облита ньжно-золотистьмь свЪтомъ, и туалетъ ея, 
изьсканно - злегантньй, выдумань не дамой, а художни- 
комь. Портреть свяшенника Ансло онһ наврядь ли бы на- 
писаль, если бы контрасть темно-красной скатерти на стол» 
и св%тло-сьраго задняго фона черной одежды не давалъ 
такой замЬчательной красочной гармоніи. И знаменитый 
„Ночной обходь“ 1642 года, выступлене отряда Франца 
Баннингь-Кока, тоже скорЪе фантастическая картина, ч%мь 
изображен!е стрьлковь. Изъ темнаго двора стрЬлки всту- 
лають въ осльпительное залитое солнцемъ пространство. 
Какъ написань этотъ различный свЪтъ, который обливаетъ 
фигуры то солнечными, то сумеречными тонами, съ какимъ 
мастерствомь Рембрандтъ пробЪгаетъ всю скалу своихъ кра- 
сокь,отьсвьтльйшаго оттЪнка желтаго цвЪта сквозь всь CTY- 
пени пламенно-красной свЪтотЪни до мрачной черноты — объ 
этомъ много говорилось и много прославлялся онъ за это. 
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Но одновременно съ этимъ понимаешь, что стрЪлки, ко- 
торые заказывали ему свои портреты для цехового дома, не 
особенно были довольны его пріємами изображенія. Не 
только расположеніе фигуръ, которое онъ выбирать съ 
живописной цфлью, противорфчитъ всяким'ь понятіямъ о ди- 
сциплинЪ. Положительные  ничтожньє  прозайческіє | гол- 
ландцы совсЬмь не знали, что имъ ділать сь ,свртотЬнью". 
Привыкшіе къ сухой точной манерЪ де Кейзера, они не ви- 
дьли сходства въ этихъ, изъ тумана выплывающихъ, TONO- 
вахъ. Ни одна изъ гильдій стріЬлковь не подумала больше 
обратиться къ Рембрандту. Потому что другіе художники съ 
большею услужливостью брались исполнять желанія заказчи- 
ковъ. Аллегорія (подъ № 110) быть можеть выражаетъ то, что 
Рембрандть самъ думалъ о потер расположенія публики. 
Модный художникъ погибъ. Но восходить Рембрандтъ-ху- 
дожникъ, который, освободившись отъ всфхъ путь, можеть 
возвЪстить о новомъ искусств%. 

Правда, что онъ потерялъ въ этомъ году не одну толь- 
ко благосклонность публики, а лишился и Саскіи. Еще не 
задолго до смерти она подарила его мальчикомь, и Рем- 
брандть въ то время ожиданія написаль Встрфчу Mapin съ 
Елизаветой и Жертвоприношене Manoa: Manoa и его жена 
на колЪняхъ передъ жертвеннымъ огнемъ возносятъ благо- 
дарственное моленіе, между тЪмъ какъ ангель, который воз- 
вЪстилъ имъ о рожденіи Симона, поднимается на воздухъ. 
Теперь онъ былъ одинъ въ своемъ домі, rab все ему Hano- 
минало о годахъ его счастья, одинъ съ ребенкомъ, котораго 
она родила, болящая, не задолго до своей смерти. На одномъ 
рисункЪ онъ смФется надъ собой, вдовцомъ, изображая, какъ 
онь изъ бутылки съ молокомъ вскармливаетъ маленькаго 
ребенка. Если и прежде его отношеня къ вніЬшнему міру 
были далекими, теперь его искусство дЪлается вполнЪ искус- 
ствомъ одинокаго человЪка, который только и берется за 
кисти затЬмь, чтобы высказать душу. 
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До сихъ порь голландская природа ничего не говорила 
сму. Потому что къ заднему фону его пышныхъ восточныхъ 
картииь подходило только то тропическое сказочное вели- 
кол ше, которое онъ передалъ въ своей Гаагской картинь „Су- 
санна“, и въ картині „Магдалина“ изъ Букингамскаго дворца. 
Даже его „Гроза“ изл Брауншвейгскаго музея, его первый 
ланшафтъ, вводить насъ въ фантастический мірь. Черныя тучи 
заволокли небо, ослЪпительный свЪтъ падаетъ на стЪны ro- 
рода и на деревья, которыя содрогаются отъ надвигающейся 
грозы. Шумятъ горные потоки, вздымаются скалы, раздЪленныя 
ущельями. Одиночество, въ которомъ онъ жилъ по смерти 
Саскіи, гонить его за предЪлы города, въ TS голландскіе уеди- 
ненные пустыри, гдЪ стирають прачки, ryb стучать вЪтрен- 
ныя мельницы. И съ бьющимся . сердцемъ, дивясь, какъ 
тогда, когда онъ въ Лейдень бродиль вдоль береговъ 
Рейна, стоитъ онъ лицомъ къ лицу передъ матерью вселенной, 
учится прислушиваться къ ея дыханію, даже тамъ, гдЪ оно 
еле слышно. Онъ зарисовываеть въ свой альбомъ самые 
простыя, самые убогія вещи. Въ своихъ прогулкахъ по ули- 
цамъ Амстердама онъ заноситъ въ него каналы, мосты и 
прилегающіе къ нимь дома. Идеть онъ дальше, и видитъ покри- 
вившіяся хижины, сЬноваль, надворныя строенія. Туть BHH- 
мані. его приковываеть силуэть дерева, тамъ вЪтряная 
мельница, стоящая на одинокомъ холмЪ. Достаточно куска 
луга, дороги теряющейся въ полЪ, чтобы привлечь его вни- 
ман!е. Въ своихъ скитаніяхь онъ не заходить далеко. Самыя 
дальнія пофздки, которыя онъ предпринимаеть, это поЪздки 
въ тихія окрестности Амстердама, во Слотень, Кроненбургъ, 
Сардамъ. Ему не нужно было искать мотивовъ, ему не 
нужно величественньхь линій. Потому что ему открылось 
нЪчто гораздо бол%е тонкое--поззія равнины. Его гравюры 
производять такое впечатлЪніе, какь будто вы одиноко бро- 
дите, погруженные въ себя, по обширной равнинЪ. Какъ ни 
малы изображен!я, кажется, что они тонутъ въ безграничномъ 
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просторь. Вь зтихь рисункахь Рембрандть, опередивь на 
н%сколько стольтій, сталь отцомъ интимнаго пейзажа. Въ 
нихь онъ величайшій хуложнихъ пространства всбхь вре- 
менъ. потому что ему довольно олной простой краснорфчивой 
лини, чтобы дать глазу измћрить безконечность. 

Въ его остальныхъ созданіяхь звучать еще воспомина- 
нія о Саскім. Еще долго онъ мысленно живеть съ ней, и 
какъ въ Берлинскомъ портретф онъ пишеть ее годъ 
спустя по ея смерти, такь и другія его картины посвящены 
памяти его такъ рано умершей жены. Не случайность, что 
онъ какъ разъ тогда выгравировалъ Смерть Маріи; не случай. 
ность. что какъ разъ теперь, когда онъ лишенъ семейнаго 
счастья. онь все пишетъ Святое семейство или Марію съ 
младенцемъ, къ которой пастухи приближаются сь робкимъ 
благоговЪнемъ. Въ картин% Милосерднаго Самаритянина онъ 
вспоминаеть часы, которые онъ самъ проводилъ у смерт- 
наго одра Саскій. Но больше всего его мысли заняты вмЪ- 
шательствомъ сверхземнаго въ земную жизнь: мірь сновь. 
предчувствій и видЪній, глаза вновь открьвающіеся послЪ 
того, какь ихъ смежила смерть, тайны изъ міра тӛней, о 
которыхь возставшій Лазарь и воскресшій Христось могуть 
возвьстить. Онь изображаєть его, какь онь въ видЪ духа 
является ученикамъ въ ЭммаусЪ, показываетъ его, какъ онъ 
поднимаеть Лазаря изъ гроба. Но онъ для него не только 
великій Чудотворець, а и исполненный любви УтЪшитель. 
Однажды онъ написаль Нагорную проповідь: вокругь Спа- 
сителя торгаши, которые не сльшать его словъ; спереди 
собака, которая олицетворяетъ собой мысли толпы. Теперь 
они всь тЬьснятся, труждающеся и обремененные, около 
него, Милостиваго и онь облегчаеть ихь страданія, 
утьшаєть, поучаеть ихь, обЪщаетъ имъ лучшую загробную 
жизнь. Это не герой, а скромный сынъ плотника изъ Наза- 
рета, который просто говоритъ съ простыми. Именно по- 
тому, что Рембрандтъ не исполняль церковныхъ заказовь, 
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а ,изливаль свое сердце“ въ картинахъ, онъ больше. 
ЧЬмь всЪ художники писавшіс для церкви, показаль, какія 
сокровища поэз!и, нъжности, искренности и любви скрыты 
въ старыхъ легендахъ. ЦЪль католической церковной живо- 
писи была представительность. Богъ долженъ былъ подобно 
королю принимать у себя взрующихъ съ придворной пыш- 
ностью, въ ослБпительной обстановкЪ. Все агитаторское. 
вся помпа, которая царитъ у Рубенса, какъ нельзя больше 
чужды ему. Онъ передаеть свои ощущенія, разсказьваєть 
библейскія истори такъ, какь мы ихъ себ% представляемъ 
въ дЪтствЪ, когда намъ ихъ разсказываеть бабушка на 
РождествЪ. ВмЪсто движенія, какъ у Рубенса, у него ца- 
ритъ сдержанность, вмЪсто удушливаго экстаза испанцевь-- 
задушевная искренность, что-то смутное, умягченное. Ему 
не нужно ни жестовъ, ни сильной мимики, и все же онъ 
передаеть тончайшія движенія души. Если искусство Рубенса 
можно уподобить дому съ блестящимь расцвЪченнымъ ġa- 
садомь, но безъ жилища, безь убъжища для человФческаго 
горя, творчество Рембрандта--, Trésor des simples“. Этой 
черть скромности его искусства, которое знаетъ только 
тихій шопоть, только языкъ намековь, соотвЪтствуетъ и 
колористическая компановка. Въ болЪе старыхъ его произ- 
веденіяхь, когда онъ былъ еще воинствующимъ Самсономъ, 
онъ любиль рЪзкіе контрасты противоположенія темньхь 
тъней яркому свЪту. Въ поздньйшихь картинахь, возник- 
шихь во время его короткаго счастія, воздухъ тоже бле- 
стить и сіяеть, какъ-бы насыщенный золоченой пылью. 
Теперь преобладаютъ меланхолическіе зеленовато-желтые 
тона, мяг й вечерній свЪтъ, кроткій отблескь котораго 
тонко и тихо пронизываеть темноту. 

Правда, геній Рембрандта слишкомъ сложень, чтобы онъ 
могь высказаться съ одной единственной стороны. Различ- 
ныя другія сцены, которыя онъ выбираетъ въ Библіи и ле- 
гендахъ, указьвають на то, что женщина, чувственный аро- 
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мать женщины, еше владћютъ єго мышленемъ. Онъ 
пишеть Вертумна, который соблазнясть Помону, пишетъ 
прелюбодЪйку, которую прощастт, Христосъ, пишет” еще разъ 
другую Сусанну: но Сусанна не одна, а на заднемъ 
план% оба старика, которые съ дрожью вожделЬнія подема - 
тривають за молодой женщиной. Онъ работаетъ по жен: 
скимъ моделямъ. какъ когда-то молодымъ человЪкомъ. "Часто 
это возбуждающія ужась женщины, и Рембрандть передаєть 
все уродливое суровыхъ, современныхъ въ смысл% докумен- 
тальности этюдовъ. Какь тогда, когда онъ нарисоваль француз- 
скую постель, и теперь иногда сдается, что онъ какь будто хо- 
четь побЪдить въ себЪ страсть къ женщинЪ тьмь,что изобра- 
жаеть дЪйствительность въ ея отвратительной некрасивости. 

Гендрике Стоффельсь, тогда 23 л%ть, которую онь 
пригласиль къ себЪ хозяйкой, принесла опять успокоен!е 
его чувствомъ. На картин въ Лувр отъ 1652 года онъ 
написалъ ее впервые разукрашенной, какъ Саскію, жемчу- 
гами и драгоцьнными камнями. На картинф Лондонской 
Національной галлереи она, одфтая въ одну лишь рубашку, 
опускаеть ногу въ воду. Вечернее солнце бросаетъ сзои 
лучи на ноги, на рубашку и на бЪлокурые волосы. На сл%- 
дующей картинЪ модель дЪлается возлюбленной. Рембрандтъ 
пишетъ ее въ видЪ современной Васивы, какъ она полу- 
чаеть письмо отъ Давида-Рембрандта. 

Съ т%хь поръ отъ созданій Рембрандта вветь ч%мь-то 
успокоительнымъ. Исчезла меланхолія, исчезло и желаніе 
женщины. Онъ былъ счастливъ, у него вновь былъ свой 
очагъ. Подругой его жизни стала простая женщина, добрая 
и преданная, она вела его хозяйство, занималась Титомъ, 
который сталъ пригожимъ мальчикомъ. Онъ похожъ на ма- 
ленькаго с%вернаго принца, на мечтательнаго Гамлета, на 
картинЪ въ коллекціи Каннь. Гендрике взяла также въ домъ 
свою мать и другую родственницу, поселянку съ мальчише- 
скими ухватками. 
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Эти годы самые плодотворные въ жизни Рембрандта. 
Посл% того какь онь вновь обрЬль семью, онь гравируеть 
теперь „интимные“ портреты, какъ напримфръ портреть Яна 
Сикса, въ которых человћкъ .M домъ, фигура и обстановка 
сливаются. Но вь особенности его притягиваетъ душевный 
мирь, молчаливая созерцательность старыхъ людей, то великое 
успокоене. которое кажется столь безмятежнымъ и все же 
содержитъ въ себЪ цЪлое море воспоминаній. На память 
приходитъ портретъ почтенной матери Гендрике съ кротко- 
задумчивымъ взглядомъ. Въ ней онъ изобразилъ прояснен- 
чое безстрастное спокойствіе, которое постепенно становится 
основной чертой его личности. Уже не въ фантастическомъ 
костюм%Ъ, а въ обыкновенномъ платьЪ, со шляпой на голов%, 
у окна, погруженнымъ въ работу, изобразиль онъ себя на 
гравюр 1650 года. Это Рембрандть, которому Гендрике 
приготовила новое л%то, и который ожидаеть прекрасной и 
спокойной осени. Онь находить все больше и больше удо- 
вольствія въ жизни внЪ общества, и рьдко покидаеть свой 
домь, тоть рай, который онъ себЪ создаль, и ГДЪ онъ, 
вдали оть банальностей будничной жизни, живеть себ% вь 
уединеній аристократа-генія. 

Между тЪмъ начальство находило, что такая жизнь Hapy- 
шала законы. 23 іюля 1654 года Гендрике получила отъ цер- 
ковнаго совЪта бумагу, которая исходила изъ консистории, 
потому что она съ Рембрандтомь, художникомь, вела рас- 
путную жизнь. Три раза ве вызывали, она не являлась. 
Только послЪ четвертаго напоминанія ,созналась она въ 
своей винф, строго послф этого была наказана, доведена до 
покаянія и не была допущена къ причастю“. И эта сцена, 
какъ сосфди принесли жалобу начальству на Гендрике, въ 
головь Рембрандта складывается въ библейскую картину: 
жена Пентефрія жалуется мужу на Іосифа. Жена это— 
Молва, которая съ видомъ благороднаго негодованія предъ- 
являетъ свое обвиненіе; Пентефрій, вьслушивающій ее со 


строгой миной чиновника -реформатская консисторія, [осифъ, 
робкій, красньющій, опускающій глаза какь дЪфвица, добр+й- 
шая Гендрике. 

Это былъ прологь драмы, которая затфмъ послЪдовала. 
Рембрандтъ, сквозь руки котораго проходили милліоны, 
внезапно остался безъ гроша, обремененный долгами. Все 
его состояніе, нажитое и наслЪдованное, ушло. Состояніє его 
сына Тита, которымъ онъ, какъ опекунъ, должень былъ 
управлять, исчезло. Онъ обЪфщалъ умирающей Саски быть 
добрымъ отцомъ, и въ память этого часа онъ написалъ 
себя въ видЪ Исаака, какъ тоть н%жно держить lakosa на 
рукахъ. Теперь онъ забылъ право своего первенца. Ма- 
ленькая Корнелія, дочка Гендрике, съ своей розовой бЪло- 
курой головкой, внесла новый лучъ солнца въ его домъ. 
Тогда онъ пишеть себя въ видЪ Іакова, который благослов- 
ляеть младшаго, Эфраима, и забываеть старшаго, Манассу. 
Рембрандтъ задумался. Старикь уже, сь бЪлыми пор%д%в- 
шими волосами, сидить на Кассельской картинь за своимъ 
столомь, покрытымъ бумагами, погруженный въ глубокое 
раздумье. Онъ старается добыть денегъ. Но ему отказываютъ 
въ займахъ, къ которымъ онъ хочетъ прибЪгнуть. Онъ самъ 
отвЪтствененъ за свою участь. Амстердамская публика, KO- 
торая допустила его до раззоренія, можетъ умыть себЪ 
руки, чувствовать себя невинной. Такъ возникаетъ изобра- 
жене Пилата, который въ равнодушномъ спокойствій омы- 
ваетъ себЪ руки. 

По настоянію заимодавцевъ онъ былъ объявленъ несостоя- 
тельнымъ 26 юля 1656 года. Онъ, чувствовавшій отврашеніе 
ко всякимъ дЪловымъ отношеніямъ, долженъ былъ возиться 
съ исполнительной властью. Съ внЪшней стороны онъ какъ 
будто равнодушенъ ко всему этому. У него хватило 
присутствія духа выгравировать портреты обоихъ лицъ, на 
которыхъ было возложено проведеніе конкурса, правителя 
долгового отдЪленія, Харинга, и его сына, аукціонатора. Но 
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кь тому же году принадлежить и его гравюра Христось 
выставленный на поруганіє. Когда по угламь улиць разв%- 
сили судебнья обьявленія о томь, что коллекцій живописца 
вань Рина продаются сь молотка, когда портные и перча- 
точники появились въ его мирномъ домЪ, чтобы посмотрЪть 
выставку художественныхъ предметовъ, въ умЪ Рембрандта 
сживаетъ картина Христосъ у позорнаго столба, на которой, 
издЪваясь, къ Учителю, тЪснится плебейская толпа. Одно- 
временно онъ гравируетъ св. Стефана, прообразъ мученика, 
котораго побиваютъ камнями: онъ самъ первый изъ всъхъ 
великихь, которыхъ съ тфхъ поръ побивала камнями бур- 
жуазность. Оть Рембрандта, который хотЪлъ внести новую 
религію, его народъ отрекся, въ то время какъ онъ пребы- 
валь въ царствв своихъ идей. Тогда онъ пишетъ, 
какъ отрекся Петръ, пишетъ Моисея, который въ изступлен- 
номь гнЪвЪ разбиваетъ скрижали съ закономъ. 

Богатый сапожникъ купилъ его домъ. Самъ онъ сталъ вести 
скитальческую жизнь, потомъ Гендрике съ Титомь затіяли 
торговлю художественными предметами, чтобы продажей 
гравюръ поддержать хоть сколько-нибудь семью. На Розен- 
грахтЪ, при выходЪ изъ еврейскаго квартала, гдь Рембрандть 
прежде такъ часто пребывалъ въ антикварньхь лавкахь, 
находилось маленькое помЪщеніе, куда они перебрались, и 
гдь онъ создаль свои послЬднія произведенія. Потому что, 
хотя онь и лишень своего имушества, хотя онь и живеть 
на чердакЪ, въ убогой голой комнать, и его об%дь состоитъ 
изъ селедки, сыра и хльба, все же Рембрандть продолжаєть 
бороться. ,Я оть тебя не отступлю, и ть благословишь 
меня“, воть библейскія слова, которья говорить Іаковъ, 
когда онь борется сь ангеломь. Сь зтой картинь Берлин- 
ской галлереи начинается послЪдній періодь творчества 
Рембрандта. 

Его силы не сокрушены. Только настроене картинъ и 
краски другія. Онь уже не пишетъ больше тЪ волшебныя 


239 

свьтовыя гармоніи, которья заливають CrO домъ, а ZONOJ- 
ный скудный дневной CRBT h, который струится въ его, 
маленькую комнату подъ крышей. И не всликолЪпныя одежды 
пишетъ онъ, а отрепья, BCC въ мрачно -коричневыхь и черно- 
сьрьжь тонахъ. Его искусство, искусство несчаєтнаго HONG- 
вька, испьтавшаго на ссбф соломоновскую .Суєту суєть" 
Въ обькновенномь коричневомъ платьҺ, съ Bron шапкой 
на головЪ, стоитъ онъ на Луврской картинь, 1660 гора. 
около мольберта, лицо небрито, кожа увядшая, волосы <5- 
дые, но въ рукЪ у него все еще кисть и палитра, и ент 
пишеть. Онъ вЪрно казался себЪ францисканцемъ въ своей 
коричневой шерстяной ряс%, и поэтому не совпаденіе, чт”, 
одна изъ его посльднихь гравюръ посвящается святому 
Франциску, этому роуегеЦо, у котораго тоже не было 555- 
ственности. Въ этотъ коричневый шерстяной плащь, хото- 
рый онъ самъ носитъ, онъ драпируеть и свои модели. Онь 
надьваеть его на мать Гендрике, бЪдную старушку, которая 
тоже немало пострадала, стала еше .морцинистФе, еще He- 
счастнье, и которая отъ нечего дЪлать подстригаетъ сеъ 
ногти. Онъ надЪваетъ его на старика, котораго онъ пишетъ 
въ видь Матөея, который затаивъ .дыханіе прислушизается 
къ словамъ ангела, и въ видЪ усталаго паломника, котооыр 
находится въ галлереЪ Вебера. Tamb тема вдохновеніе, да- 
рованное небомъ душЪ человЪческой, здЪсь молитвеннсе 
усердів, исходящее изъ глубины души. Но Христосъ въ 
особенности, великій страдалецъ, Богъ „униженныхъ и оскорб- 
ленньхь", вновь дфлается для него судьбой низвергнутагс, 
сосредоточіемъ его мыслей. Онъ пишетъ картину изъ кол- 
лекцій Демидова, страдающаго забитаго человъка съ крот- 
кими добрыми глазами, и Ессепото вь Ашафенбургь, зтоть 
образъ подобный привидънію сь выраженемъ сверхъесте- 
ственнаго спокойствія. 

Онь получиль еще одинъ заказь, который былъ ему 
сдьлань изъ „Charité“. Одинъ изъ его прежнихъ учениковъ, 
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маринисть Янь вань де Капелле, обладатель которой, какь 
красильни, былъ знакомь съ членами цеха суконыциковь, 
доставиль ему заказь картины ,ШШталмейстерь". И Ремб- 
рандть, въ 1042 году сдӛлавшій изъ сухого изображенія 
стрьлковь картину сказочной красоты, исполнилъ теперь 
заказь, не думая ни о какихь экспериментахъ, такь, какъ 
онь былъ заказанъ, и какъ раньше исполняли подобные 
заказы другіе. Но съ заказами его какъ будто пресльдуеть 
злой рокъ. Какъ въ 1642 году, послЪ того какъ онъ закон: 
чиль „Ночной обходъ“, умерла Саскія, такъ въ 1664 году, 
по окончани „Шталмейстеровъ“, умираєть Гендрике. Какъ 
будто предчувствуя, что онъ останется совсфмъ одинокимъ, 
онъ уже въ 1659 году написаль гравюру „Юность неожи- 
данно застигнутая смертью“: молодой женщинЪ и молодому 
человьку, Гендрике и Титу, загораживаеть дорогу скелетъ 
съ песочными часами. Теперь, когда умерла Гендрике, и 
для него наступилъ конець. Его посльдніе портреты пока- 
зываютъ ужасающимъ образомъ, какая съ нимъ произошла 
перемЪна. Лицо его вздуто, безжизненно, щеки какь губки, 
выражен!е болЪзненное, искаженное. Повязка на лбу, которую 
онъ носитъ подъ шапкой, указываетъ на хроническую го- 
ловную боль. Глаза, мутные отъ сивухи, кажутся на поло- 
вину осльпшими. Вейерманъ разсказываеть о томь, какъ 
днемъ онъ спить, а ночью напивается въ кабакахь. Катсь 
сравниваетъ его съ совой, которая оживаетъ въ темноть, а 
благородный кавалерь фонъ Зандрарть видить, какь онъ, 
съ остановившимся взглядомъ, пошатьваясь, труситъ въ 
кварталь нищихь, среди ветошниковъ. 

Гравировать онъ больше не можеть. ЗрЪніе его этого 
ему не позволяетъ. Но кисти, или по крайней мЪрЪ маль- 
штока онъ не выпускаетъ изъ руки. Онъ ножикомъ на- 
кладываеть краски, пишетъ рельефы. Такимъ образомъ 
возникаеть семейная картина Брауншвейгской галлерен-- 
кого она изображаетъ?—и странная картина въ Амстердам- 
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скомь музев, rab онъ, одинокій, вспоминаеть Бооза, Ko- 
торый уже старцемъ вводить Kb себф молодую дфвушку. 
Посльдняя дата--1668--стоить подь Распятіемъ Христа 
въ Дармштадтской галлереф. Одинь воинъ над%ваеть на 
Спасителя колодки, другой вздергиваетъ его кверху на столбъ. 
Свершилось!--8 октября 1669 года онъ умерь, послЪ того 
какъ его опередилъ Титъ. СдЪланная опись удостовЪфряетъ. 
что кромъ его рабочихь принадлежностей и шерстяной 
одежды, онъ ничегб-не оставилъ. Его жизнь была трагедіей 
судьбы. Ее назвали трагедіей перваго современнаго челсвъка. 
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